﻿COLOCVII TEATRALE UNIVERSITATEA NAȚIONALĂ DE ARTE „GEORGE ENESCU”, IAŞI FACULTATEA DE TEATRU CENTRUL DE CERCETARE „ARTA TEATRULUI – STUDIU ŞI CREAŢIE” COLOCVII TEATRALE THEATRICAL COLLOQUIA NR 25 / 2018 EDITURA „ARTES”, IAŞI COLOCVII TEATRALE Colectivul de redacţie: Redactor coordonator - UNAGE Iaşi Prof univ dr habil Anca-Doina CIOBOTARU Secretar de redacţie - UNAGE Iaşi Lect univ dr Ioana PETCU Redactori Lect univ dr Ioana BUJOREANU - UNAGE Iași Dr Tamara CONSTANTINESCU - UNAGE Iași Dr Alexandra Ioana CANTEMIR Drd Laura TERENTE, Drd Cristian AVRAM Dr Irina DABIJA - Redactor traducător autorizat extern Drd Carmen ANTOCHI - Tehnoredactare şi tipărire - Editura „Artes” Membri externi: Andreas ENGLHART– Departmentul de Stiinţe ale Artei al Ludwig-Maximilians- Universität München Nic ULARU – University of South Carolina, College of Arts and Sciences Theatre and Dance Matei VIȘNIEC - RFI - Franţa Comitetul de referenţi: Prof univ dr Anca Maria RUSU Prof univ dr Emilian COȘERU Cristina RUSIECKI – critic de teatru Membri fondatori: Prof univ dr Natalia DĂNĂILĂ Prof univ dr Constantin PAIU Prof univ dr Ștefan OPREA Prof univ dr habil Anca CIOBOTARU Revista „Colocvii teatrale” este acreditată CNCS în categoria B și este inclusă în baze de date internaționale precum SCIPIO, EBSCO, ICI Journals Master List și CEEOL Este publicată în parteneriat cu platforma editorială internațională De Gruyter Open, articolele în limba engleză având DOI Editura „Artes”, Iaşi 2017 Colocvii teatrale (Online) = ISSN 2285 – 5912 ISSN–L 1584 – 4927 Site-ul revistei: http://www artes-iasi ro/colocvii/ Coperta revistei: Arlechin, de Liviu Suhar Notă: Corectura și conținutul textelor sunt asumate de autorii materialelor publicate Drepturile de autor au fost cedate revistei „Colocvii teatrale” COLOCVII TEATRALE REVERBERAȚIILE POSTMODERNISMULUI ÎN ARTELE SPECTACOLULUI CONTEMPORAN REVERBERATIONS OF POSTMODERNISM IN CONTEMPORARY PERFORMING ARTS STUDII COLOCVII TEATRALE Spectacolul de teatru în postmodernitate Radu TEAMPĂU Rezumat: Lucrarea are ca obiective o investigare succintă a controversatei relații dintre postmodernism și modernism; o surprindere sintetică a procedeelor specifice conceperii spectacolului de teatru în postmodernitate; o analiză a narativității spectacolului în epoca postmodernă care surprinde indicibilul și fragmentarea existențială; toate acestea prin prisma anunțatului sfârșit al postmodernității încă de la mijlocul primului deceniu al secolului XXI Totodată, dincolo de observarea fenomenului în implicațiile sale teatrale, cercetarea își propune să creioneze decontextualizarea din spațiul scenic a teatralității și recontextualizarea sa în spațiul socio-politic În concluzie, perspectiva situată dincolo de sfârșitul postmodernității din care este evaluată teatralitatea în postmodernism intenționează să evite gândirea partizană pe care o reclamă orice tentativă de a trata postmodernitatea Cuvinte cheie: modernism, postmodernism, postdramatic, teatralitate, multidisciplinar 1 Reflecții asupra relației dintre modernism și postmodernism Despre postmodernism și despre relația sa cu modernismul s-au spus multe Se poate observa, cu ușurință, că postmodernismul a dat naștere postmodernilor fără ca aceștia să cadă de acord asupra unei definiții a ceea ce înseamnă postmodernismul Luând, una după alta, definițiile elaborate atât de  Asistent universitar doctor, Universitatea Babeș-Bolyai, Facultatea de Teatru și Televiziune 7 COLOCVII TEATRALE partizanii cât și de potrivnicii acestuia, căutând, zadarnic, o enunțare critic- echidistantă, ne pare, adesea, că explicarea potrivită ar fi următoarea: postmodernismul este ceea ce nu este Însă nici această formulare nu ne apare ca fiind adecvată, în totalitate, fenomenului Alain Kirby constată că prelungirea dezbaterii despre postmodernism pare să sugereze că „…postmodernismul este contemporan, dar comparația arată de fapt că este mort și îngropat”1 În același sens, semnalăm opinia lui Tom Turner care pretinde că: „Epoca Postmodernă a lui lasă așa este pe cale de dispariție”2 Desigur, exemplele ar putea continua Ideea este că postmodernismul suferă în actualitate de provocări tot mai acerbe Pare că manifestarea sa ca un curent cultural s-a epuizat și se caută modele de depășire al acestuia Se invocă post-milenialismul, trans-modernismul, post- postmodernismul, meta-modernismul, digi-modernismul, care este o elaborare ulterioară a conceptului de pseudo-modernism lansat de Kirby, în 2006, în articolul amintit mai sus Dacă postmodernismul a apărut ca o reacție culturală împotriva faptului că modernismul implică sau generează comportamente ideologic- totalitare, recent, luând în considerare criticile formulate de Jordan Peterson, postmodernismului i se face același reproș În fond, relația neclară dintre modernism și postmodernism a dus la o continuă dinamică între cele două curente culturale „Modern și postmodern sînt termeni care definesc mai curînd stări de spirit complementare, aflate în același timp în relații de ruptură, continuitate și întrepătrundere”3 Și, totuși, această relație dintre cei doi poli, complementari sau nu, pare, cel mai adesea, să ne amintească de eșecul evitării stării de beligeranță dintre clasici/antici și moderni întrucât condițiile păcii 1 Kirby A , 2006, The Death of Postmodernism and Beyond , la https://philosophynow org/issues/58/The Death of Postmodernism And Beyond, accesat 19 03 2018, trad noastră, text original: “postmodernism is contemporary, but the comparison actually shows that it is dead and buried ” 2 Turner T , 2005, Essays on Cities and Landscapes – a Post-Postmodern View of Design and Planning, la https://www gardenvisit com/history theory/library online ebooks/architecture city as lan dscape/after post postmodernism, accesat 19 03 2018, trad noastră, text original: “The Postmodernist age of anything goes is on the way out” 3 Cărtărescu M , 1999, Postmodernismul românesc, București: Humanitas, p 107 8 COLOCVII TEATRALE erau inacceptabile: “… pentru a evita un război, le-a oferit următoarea alternativă: fie anticii ar fi de acord să se îndepărteze cu echipamentele lor cu tot pe o culme mai joasă, pe care modernii, de bună voie, le-ar ceda-o, pentru a înainta ei în locul lor; sau altfel spus anticii îi vor lăsa pe moderni să vină cu lopeți și mături și să netezească culmea menționată la oricât de modest nivel vor crede ei că este de cuviință”4 Și postmodernismul are tentația de a argumenta valoarea culturală pe criterii juvenile, reducând totul la un conflict între generații Timpul a trecut, postmodernismul, la rândul lui, a îmbătrânit, a devenit clasic, și, astfel, și -a pierdut aplombul argumentelor preferate Și, totuși, în mod paradoxal, chiar dacă discursul, retorica postmodern/ă reclamă sfârșitul valorilor modernității, putem semnala o intenție contrară în substanța argumentației postmoderne: aceea de a consolida valorile modernității În esență, postmodernitatea pare a fi doar o înscenare a sfârșitului modernității, nu sfârșitul real al acesteia Relația dintre modern și postmodern, acum, după încheierea postmodernismului, devine tot mai clară Pe de o parte, a fost un conflict similar celui care i-a plasat în tabere diferite pe Charles Perrault și Jean de la Fontaine, pe de altă parte, postmodernismul nu a fost un curent clar formulat și radical contrapus modernismului La un moment dat, în istorie, postmodernii reprezentau actualitatea față de modernii care reprezentau vechiul Însă putem menționa poziții de non-combat între modern și postmodern, ca de exemplu: „Nu vreau să spun că mă alătur postmodernilor împotriva (anticilor) modernilor”5 Oricum, în acest context, interesantă este ideea că postmodernismul nu a reușit desprinderea totală de modernism Mai mult decât atât, se poate afirma că postmodernismul este urmat tot de 4 Swift J , 2007, The Battle of the Books and Other Short Pieces, la https://www gutenberg org/files/623/623-h/623-h htm, publicat: 15 01 2007, accesat: 21 03 2018, trad noastră, text original: “… to avoid a war, offered them the choice of this alternative, either that the Ancients would please to remove themselves and their effects down to the lower summit, which the Moderns would graciously surrender to them, and advance into their place; or else the said Ancients will give leave to the Moderns to come with shovels and mattocks, and level the said hill as low as they shall think it convenient ” 5 Hassan I , 1982, The Dismemberment of Orpheus – Toward a Postmodern Literature , Madison: The University of Wisconsin Press, p 261, trad noastră, text original: “I do not mean to take my stand with the postmoderns against the (ancient) moderns ” 9 COLOCVII TEATRALE modernism în forma sa de neomodernism: „În cea de-a șasea ediție a lucrării Limbajul arhitecturii postmoderne, Jencks prinde curaj împotriva criticilor săi care anunțau moartea postmodernismului și îi categorisește, abil, ca fiind neomoderni”6 În această paradigmă, postmodernismul apare doar ca o etapă în evoluția modernismului Asemeni lui Updike, ne îndoim că postmodernismul a atins „… permanența canonică a post-impresionismului sau a post-kantianismului, deoarece impresionismul și Immanuel Kant au fost fenomene mai clare și mai limitate decât modernismul Încă mai trăim în timpuri moderne (din latinescul modo, chiar acum) și la fel vor trăi și urmașii noștri, până când din dicționar va mai rămâne praful”7 Umberto Eco identifică totuși o permanență a postmodernității: „De fapt, cred că postmodernismul nu este un curent care poate fi definit cronologic, ci, mai degrabă, o categorie ideală – sau, mai bine zis, un Kunstwollen, un mod de operare Am putea spune că fiecare perioadă își are propriul său postmodernism, așa cum fiecare perioadă își are propriul său manierism (și, de fapt, mă gândesc dacă nu cumva postmodernismul ar fi denumirea modernă a manierismului ca și categorie metaistorică”8 Prin urmare, postmodernismul poate fi un alt termen pentru modernismul manierist Datorită acestor caracteristici, apreciem că un important aspect poate fi decelat în țesătura intimă a filosofiei postmoderne, după cum observă 6 Turner T , 2005, op cit , trad noastră, text original: “In the sixth edition of The Language of Post-Modern Architecture, Jencks takes heart from his critics' proclamation of the death of postmodernism and classifies them, deftly, as Neo-Moderns ” 7 Updike J , 2012, Modernist, Postmodernist, What Will They Think of Next , in Odd Jobs – Essays and Criticism, New York: Random House, p 763, trad noastră, text original: “… the canonical permanence of Post-Impressionism or Post-Kantianism, for the reason that Impressionism and Immanuel Kant were phenomena more distinct and limited than modernism was We still live in modern (from Latin modo, just now) times, and so will our descendants, until the dictionary falls to dust ” 8 Eco U , 2014, Postmodernism, Irony, the Enjoyable in The Name of the Rose, translated from Italian by William Weaver / Richard Dixon, with the Author's Postscript, New York: Mariner Books, p 570, trad noastră, text original: “Actually, I believe that postmodernism is not a trend to be chronologically defined, but, rather, an ideal category – or, better still, a Kunstwollen, a way of operating We could say that every period has its own postmodernism, just as every period would have its own mannerism (and, in fact, I wonder if postmodernism is not the modern name of mannerism as metahistorical category)…” 10 COLOCVII TEATRALE Gemünden: „Heiner Müller, al cărui Hamletmachine constituie, pentru mulți, piesa postmodernă prin excelență, a descalificat termenul afirmând: Nu pot ține politica înafara chestiunii postmodernismului – dar de ce ar trebui?”9 Manierismul modern, adică postmodernismul, implică o poziționare culturală care depășește esteticul și pătrunde în politic Nu este aici spațiul necesar pentru a analiza această dimensiune, însă reținem informația pentru a putea discerne acest aspect relevant al relației modernism – postmodernism – (…)10modernism Dimensiunea politică este accesată în postmodernism prin intermediul mass-media Dacă modernismul făcea acest lucru prin intermediul presei scrise, postmodernismul a făcut-o prin intermediul radioului, filmului și televiziunii, iar (…) modernismul o face prin intermediul rețelelor de socializare Credem că, după modelul de gândire al lui Kirby, aceasta este cea mai simplă cale de a face distincția între cei trei pași ai modernității: modernitate, postmodernitate, (…) modernitate Accentuarea postmodernă a meta-narativității a avut ca efect secundar, intenționat sau neintenționat, pulverizarea aparentă a narativității în sine, și nu doar a structurilor narative Însă infrastructura narativă a rezistat acestui asalt Poate că în ceea ce privește spectacolul teatral, rezistența la destructurare a fost dată tocmai de faptul că multidisciplinaritatea implicată în construcția spectacolului a dus la o obișnuință a practicanților scenei cu deconstrucția interpretativă în virtutea unei reînchegări a narațiunii pe mai multe nivele, spații și temporalități narative incidente Această demontare și ulterioară reconstruire sunt posibile datorită păstrării unităților informaționale în elementele de infrastructură, care oricât de dezasamblat ar fi expuse succesiunii scenice, fac posibilă izotopia unui spectacol de teatru Informațiile scenice, la nivel de infrastructură narativă, au fost și vor fi redundante, creându-se astfel premizele unității narative Totul stă în măiestria regizorului 9 Gemünden G , 2001, Framed Vision – Popular Culture, Americanization, and the Contemporary German and Austrian Imagination, Ann Arbor: The University of Michigan Press, p 39, trad noastră, text original: “Heiner Müller, whose Hamletmachine constitutes for many the post-modern play par excellence, has disqualified the term by saying, I cannot keep politics out of the question of postmodernism – but why should he?” 10 Orice prefix care ilustrează depășirea postmodernismului 11 COLOCVII TEATRALE de a organiza fluxul desfășurării narative În cazul teatrului, pare să fie aproape incontestabilă observația lui Roland Barthes: „Complexitatea unei narațiuni poate fi comparată cu cea a unei diagrame organizaționale, capabilă să integreze mișcări înainte și înapoi; sau, mai precis, este o integrare în forme variate, care compensează complexitatea aparent insurmontabilă a unităților la un anumit nivel Integrarea ghidează înțelegerea elementelor discontinue, concomitent contigue și eterogene (astfel apar ele în sintagma care cunoaște doar o singură dimensiune – cea a succesiunii)”11 2 Spectacolul de teatru în postmodernitate Figurarea unui discurs care să acceadă la un echilibru ar trebui să se fundamenteze pe ideea că, în ceea ce privește artele spectacolului, metoda de realizare și consumare a evenimentului este o constantă: un grup organizează un eveniment spectacular la care participă un grup mai mare Diferențele, evoluția genurilor de spectacol, apariția noilor tendințe nu țin de metoda realizării spectacolului, ci de simplul fapt că însăşi efemeritatea spectacolului face posibilă realizarea sa de către alte generaţii sau chiar de aceeași persoană creativă aflate/aflată în spaţii diferite, în alte condiţii de viaţă, cu scopuri diferite şi alte preocupări De aceea, orice tentativă de a defini un spectacol de teatru ca fiind postmodern, în principiu, ar trebui să ia în considerare existența unui text postmodern, a unei scenografii postmoderne, a unui ecleraj postmodern, a unor costume postmoderne, a unei coloane sonore postmoderne, a unei interpretări actoricești postmoderne, etc Pentru că „ teatrul e o disciplină care este inerent multidisciplinară în termenii seturilor de abilități și de asemenea interdisciplinară în capacitatea sa de a implica în mod semnificativ 11 Barthes R , 1977, Image Music Text, Essays selected and translated by Stephen Heath, London: Fontana Press, p 122, trad noastră, text original: “The complexity of a narrative can be compared to that of an organization profile chart, capable of integrating backwards and forwards movements; or, more accurately, it is integration in various forms which compensates for the seemingly unmasterable complexity of units on a particular level Integration guides the understanding of the discontinous elements, simultaneously contiguous and heterogeneous (it is thus that they appear in the syntagm which knows only one dimension – that of succession) ” 12 COLOCVII TEATRALE alte discipline ”12 Simpla montare a unui text postmodern nu garantează faptul că spectacolul va deveni automat un spectacol postmodern Ştim că spectacolul de teatru este adesea definit ca fiind viu, o operă de artă vie: „Spațiul este viața noastră, ea creează Spațiul, corpul îl exprimă”13 Însă spațiul ca spațiu scenic nu poate exista cu totul obiectiv ori cu totul subiectiv, ci la încrucișarea acestor două stări de desfășurare: „Nu există sală, scenă fără noi sau în afara noastră […] Noi sîntem piesa și scena, noi, corpul nostru viu, pentru că el le-a creat”14 Actualizarea viului scenic se duce parte în realul imediat parte în realul mediat și parte într-un imaginar fantastic care fie poate degenera în fantasmagorii scenice fie sunt minimizate de convențiile scenice la un aspect foarte apropiat de firescul cotidian al expresiei Această dorință de a organiza un spectacol de teatru viu a fost semnul reformei teatrale din zorii secolului XX care a condus, la începutul secolului XXI, la modul în care este perceput astăzi spectacolul de teatru: „Scopurile reformei erau: să respingă naturalismul romantic și psihologismul în favoarea unei estetici care nu era bazată pe mimesis, ci pe un sistem de semne și simboluri; să dărâme barierele dintre actor și spectator, celebrul al patrulea perete, prin inventarea unei noi relații între actor și spectatori; și, în cele din urmă, să distrugă unitățile dramei clasice printr-un montaj al acțiunilor într-un spațiu și timp simbolice”15 Nu ne mai raportăm la o artă a spectacolului care, cel puţin din partea 12 Kershaw B și Helen Nicholson, 2011, Research Methods in Theatre and Performance, Edinburgh: University Press, p 11, trad noastră, text original: ”… theatre is a discipline that is inherently multidisciplinary in terms of skill-sets, say, but also interdisciplinary in its capacity significantly to engage other disciplines ” 13 Appia A , 2000, Opera de artă vie, trad Elena Drăgușin Popescu, București: Unitext, p 68 14 ibidem 15 Savarese N , 2010, Eurasian Theatre – Drama and Performance Between East and West from Classical Antiquity to the Present, translated from the Italian by Richard Fowler, updated version revised and edited by Vicki Ann Cremona, Holstebro – Malta – Wrocław, p 447, trad noastră, text original: “The goals of the reform were: to reject romantic naturalism and psychologism in favor of an aesthetic which was not based on mimesis but on a system of signs and symbols; to break the barriers between actor and spectator, the famous ‘fourth wall', through the invention of new relationship between the stage and the audience; and, finally to shatter the unities of classical drama by means of a montage of actions in symbolic spaces and time ” 13 COLOCVII TEATRALE creatorului ei, să fie imaginată şi încarnată scenic strict pe baza descoperirilor reformatorilor spectacolului de secol XX, ale sistemelor teatrale ce conţin adevărate lecţii de meserie Spectacolul nu se explică prin sine însuşi deoarece nenumărate câmpuri ale cunoaşterii umane se intersectează în naraţiunea spectaculară într-un efort unit de a realiza o percepere corectă şi devoalare apropriată ale mutaţiilor suferite de felul în care interacţionează insul uman cu mediul său înconjurător De aceea, naraţiunea spectacolului nu apleacă urechea la şoaptele care descriu moda vremii, ci răspicat indică modelor când să apară şi când să dispară După cum remarcă Gilbert Durand: „ arta, departe de a urma moda dictată de istorie sau de societate, dimpotrivă, precede istoria – fără opere, unde ar fi trecutul? – și modelează, prefigurează socialul”16 Acest tip de naraţiune lansează noi căi, direcţii, modalităţi de a explica individul surprins în reţeaua tot mai complexă a existenţei sale Perspectivele de abordare şi narare a unui spectacol sunt, așadar, intim legate de noile moduri în care a ajuns insul să privească problematica timpului, a spaţiului, a imaginii Atunci când fac referiri la teatru sau spectacol, unii naratologi consideră că munca regizorului constă în a formula didascalii Această remarcă a fost valabilă atâta timp cât textul dramatic era tratat ca specie literară conform unei viziuni logocentrice în care spectacolul este centrat pe nivelul rostirii unui text Accentul a fost, însă, deplasat dinspre texte spre prezenţa vie a actorului pe scenă Viziunea artaudiană consideră prezenţa actorului ca pe un act de delir controlat Însă Jerzy Grotowski este cel care aduce teatrul la esenţa sa, actorul; în acest sens, el afirmă: „ noi considerăm că tehnica personală a actorului este nucleul artei teatrale”17 Este limpede că nu mai putem pretinde că, în ceea ce priveşte teatrul şi spectacolul, avem de a face cu un text scris de un autor dramatic, ci cu un text al spectacolului Întregul arsenal al elementelor care compun un spectacol sunt orchestrate de către regizor într-o naraţiune a spectacolului Nu numai 16 Durand G , 1998, Figuri mitice și chipuri ale operei – De la mitocritică la mitanaliză, trad Irina Bădescu, București: Nemira, p 117 17 Grotowski J , 1998, Spre un teatru sărac, trad George Banu și Mirella Nedelcu-Patureanu, prefață Peter Brook, postfață George Banu, București: Unitext, p 9 14 COLOCVII TEATRALE cuvântul rostit pe scenă este parte a unei naraţiuni, ci şi orice acțiune minusculă executată de către un actor, tot ceea ce este cuprins în rama scenică, în proximitatea spaţială şi temporală a acestei rame, cât şi orice referinţă la această ramă Naraţiunea actorului şi naraţiunea regizorului contribuie definitoriu la naraţiunea spectacolului Din întâlnirea acestor două tipuri de narațiune, de cele mai multe ori, în procesul de creare a narațiunii spectaculare, se produce o alterare a textelor dramatice sau a textelor provenite din diverse surse narative În ceea ce privește postmodernitatea, „Postmodernul ar fi ceea ce în modern invocă imprezentabilul în prezentarea însăşi ”18, căci „Trebuie în cele din urmă să fie clar că nu ne revine sarcina de a furniza realitate, ci de a inventa aluzii la conceptibilul care nu poate să fie prezentat”19 Dacă „Derrida consideră montajul ca forma primară a discursului postmodern”20, se poate afirma că un întreg teatru/spectacol de jumătate de secol XX, atât european cât şi american, are la bază, ca unul dintre principalele mijloace de experimentare şi transpunere spectaculară, tehnica montajului Acest device (în sensul de sistem/mecanism/procedeu/șiretlic/vrere) conceptual este uzitat atât în timpul procesului de facere şi prefacere a performance-ului cât şi ca element constitutiv al acestuia Montajul sau secvenţialitatea spectacolului urmând un parcurs aparent aflat sub semnul ambiguului devoalează, sfidând tradiţionalele legi ale teatrului, multiplicitatea perspectivelor, simultaneitatea proprie bogăţiei scenei şi totodată inerentă oricărei existenţe individuale, o simultaneitate ce reliefează „ceea ce pare cel mai uimitor fapt legat de postmodernism: acceptarea necondiţionată a efemerităţii, fragmentării, discontinuităţii şi haosului”21 Evidențiem aici că montajul teatral nu se poate reduce la „ o 18 Lyotard J -F , 1997, Postmodernul pe înțelesul copiilor Corespondenţă 1982-1985, trad şi postfaţă de Ciprian Mihali, Cluj: Apostrof, p 21 19 idem p 22 20 Harvey D , 2002, Condiţia postmodernităţii, trad Cristina Gyurcsik şi Irina Matei, Timişoara: Amarcord, p 58 21 idem p 52 15 COLOCVII TEATRALE tehnică epică ”22 decât dacă nu luăm în considerare dimensiunea temporală a narativității spectaculare Atenția specială pe care cercetătorii teatrului/spectacolului, în lucrările lor de ultimă actualitate, o acordă narațiunii se centrează pe distincția dintre narațiune și poveste, distincție care evidențiază rolul narativității spectaculare de a exprima imprezentabilul Din această nevoie de a exprima imprezentabilul scena se confruntă literalmente cu o uriaşă provocare: cum să prezinţi, cum să transpui scenic ideea că „Învăţăm să trăim cu evenimente şi acţiuni nu doar neexplicate încă, ci şi (…) inexplicabile”23 Cum să vrăjeşti (să îi captezi și fixezi atenția) spectatorul privându-l concomitent de iluzie? Într-un bios scenic sau laborator de cercetare sau centru de experimentare sau centru de muncă se pun la cale re-descoperirea şi încarnarea unui teatru anatomic în care, alături de cuvânt devin semnificante gestul, sunetul, deplasările în spaţiu, luminile, acţiunile macro cât şi cele micro, micro-coregrafii corporale ce ţes o textură aptă să înglobeze o pluritate de sensuri şi semnale Un asemenea teatru, trasat la întretăierea dintre implicare şi distanţare ca elemente fundamentale ale artei spectaculare, se revendică din întâlnirea exemplară cu texte şi mijloace spectaculare aparţinând valorilor culturale 3 Limba scenică a postmodernității Spectacolul de teatru îşi trage existenţa dintr-o înmănunchere de texte eterogene, dar şi de tehnici performative Dincolo de o ţesătură intertextuală ce face apel la scrieri existente se poate vorbi de o concepere a textului aflat la confluenţa actor-personaj Actorul ce îşi proiectează rolul şi-l descoperă prin limbajul corpului şi al sunetului merge mai departe de haosul organizat pe nenumărate straturi purtătoare de sens semantic Limba prin care îşi manifestă condiţia de vagabond sau pelerin fără destinaţie, nomad fără itinerar, eternii exilaţi, deportaţi, expulzaţi, dezrădăcinaţi comportă stranietăţi, distorsiuni într-o tentativă în care “Se vrea să se spună ceea ce ea 22 Pavis P , 2012, Dicționar de teatru, trad Nicoleta Popa-Blanariu și Florinela Floria, Iași: Fides, p 232 23 Bauman Z , 2000, Etica postmodernă, trad Doina Lică, Timişoara: Amarcord, p 39 16 COLOCVII TEATRALE nu ştie să spună, dar pe care trebuie să-l poată spune”24 De multe ori, textul ca şi coordonată constitutivă a spectacolului se fundamentează pe o însăilare de texte rostite şi în articularea finală a ceremonialului spectacular Nenumărate performance-uri elimină un mijloc esenţial de comunicare cu publicul: împărtăşirea bazată pe cunoaşterea unui cod lingvistic comun Se accentuează, astfel, şi mai mult, lipsa de interes faţă de raţionamente, faţă de receptări ale valenţelor conţinute în cuvânt Accentul se deplasează “concentrându-se asupra circumstanţelor schizofrenice induse de fragmentare şi de toate acele instabilităţi (inclusiv cele lingvistice) care ne împiedică să ne formăm o imagine coerentă, nicidecum să punem la punct strategii de producere a unui viitor radical diferit”25 În mod programatic autorii de spectacole optează pentru o re- inventare a limbajului: limba individuală este experimentată asiduu de Robert Wilson în timpul antrenamentelor şi al performance-ului; este explorată şi transpusă scenic magistral de Dario Fo Textura finală a performance-ului, de foarte multe ori, se configurează la intersecţia scriiturii inventate de către grupul de artişti/cercetători cu extrase/texte luate din scrieri dramatice celebre Alteori textura optimă îşi află obârşie în întâlnirea dintre cuvântul conceput de un scriitor, cuvântul conceput prin creaţia colectivă şi cuvântul aparţinând unui material viu de studiu: este vorba de spectacolul actorilor de la Bouffes du Nord, The Man Who (Omul care ) Pornind de la cartea lui Oliver Sacks, The Man Who Mistook His Wife for a Hat (Omul care și-a confundat soția cu o pălărie), Peter Brook, muncind împreună cu Yoshi Oida, Maurice Benichou, David Bennent, Sotigui Kouyate, experimentează şi inventează cuvântul în timpul explorărilor axate pe metoda dinspre înafară spre înăuntru prin serii de improvizaţii confruntând în permanenţă materialul inventat cu enunţurile pacienţilor din spitalul de la Salpêtrière Dar nu suntem siguri că îl putem trata pe Brook ca pe un postmodern Un caz cu totul şi cu totul aparte îl constituie Tom Stoppard cu 24 Lyotard J -F , 1997, op cit , p 82 25 Harvey D , 2002, op cit , p 62 17 COLOCVII TEATRALE Guildenstern and Rosencrantz are Dead (Rosencrantz și Guildenstern sunt morți) Hamlet dezvăluie sensuri nebănuite în conjuncţia cuvântului shakespearean cu cel al lui Stoppard Exemplele în acest sens pot continua având în vedere scopul urmărit de aceşti creatori de spectacole: ei nu sunt interesaţi de transpunerea scenică a unui singur punct de vedere, a unei singulare perspective, fapt pentru care renunţă la a mai studia şi concretiza spectacular texte dramatice aparţinând creatorului ca unic dramaturg În perioada postmodernă creatorul nu mai este, căci nu mai poate fi, un ingenuu născocitor Oricum, în Note şi contranote, Eugène Ionesco remarca faptul că noutatea nu poate să apară decât în urma asimilării/(macerării) tradiţiei Și, totuși, Jung observa cândva că: „Este tragismul tuturor înnoirilor faptul că de fiecare dată se azvârle copilul cu baie cu tot”26 Scopul urmărit astfel de către inovatorii perioadei postmoderne a fost şi acela de a declanşa nenumărate perspective de abordare şi totodată de interpretare a unei secvenţe teatrale fundamentate pe un melanj al ideilor, conceptelor, viziunilor diferite de trecut/tradiție și prin aceasta noi În acest sens, asistăm la o „dezbinare (deconstrucţie) a puterii autorului de a impune înţelesuri sau de a oferi o naraţiune continuă”27 Această împletire de texte, tehnici, procedee stilistice îşi află concreteţe, de cele mai multe ori, apelând la mijloacele specifice distanţării: comentariu şi autocomentariu, parodie, ironie, referinţe culturale, trucuri, generând şi etalând cu uşurinţă o nouă convenţie ivită prin spulberarea tuturor convenţiilor preexistente Narațiunea poveștii continue sau un unic punct de vedere al autorului dramatic este înlocuită de narațiunea spectacolului care, la rândul ei, este articulată ca multitudine de puncte de vedere ale personajelor în orizontul de referențialitate al unei temporalități alcătuită din tangentele orizonturilor de existență a personajelor Ea rezultă din cel puțin minima îngemănare a narațiunii regizorului și a narațiunii actorului la care se pot adăuga și alte tipuri de narațiuni Până de curând aspectul narativ a fost privit din perspectiva 26 Jung C G , 2006, Opere complete – Dezvoltarea personalității, trad Viorica Nișcov, cuvânt înainte Vasile Dem Zamfirescu, București: Editura Trei, p 162 27 Harvey D , 2002, op cit , p 59 18 COLOCVII TEATRALE produsului finit, perspectiva consumatorului de spectacol teatral Dintr-o anumită perspectivă se poate afirma că suntem martori, şi în teatru, în plină perioadă de postmodernism avansat, la afirmarea unui nu hotărât adresat cu vehemenţă oglindirii mimetice, proiecţiei subiective, înregistrării obiective a faptelor umane, mai mult sau mai puţin exemplare, măreţelor idealuri de iluminare a unei întregi umanităţi Dacă „Modernismul a avut capacitatea extraordinară de a împiedica autoexaminarea; a învăluit mecanismele de autoreproducere într-o plasă de iluzii fără de care acele mecanisme, fiind ceea ce erau, nu au putut funcţiona corespunzător”28 şi asta pentru că “modernismul a trebuit să-şi stabilească nişte ţinte care nu puteau fi atinse, pentru a atinge ceea ce puteau atinge29”, atunci trebuie să observăm că „Perspectiva postmodernă […] înseamnă, mai mult decât orice, îndepărtarea măştii de iluzii, recunoaşterea anumitor pretenţii ca false şi a anumitor obiective ca imposibil de atins”30 Și în teatru, postmodernismul sau „modernismul fără iluzii”31 îşi propune “re-vrăjirea lumii după tentativa modernă, prelungită şi hotărâtă, deşi până la urmă neconcludentă, de a o dez-vrăji”32, întorcând spatele definitiv iluziei specifice trompe l'oeil-ului, explorând noi şi noi modalităţi de a face manifest invizibilul, indicibilul Dar este posibilă această întreprindere? De aici, un întreg şi extrem de complex excurs iniţiat pe tărâmul teoriilor și practicilor scenice prin care devine posibilă re-descoperirea sau re-trezirea, materializarea virtualităţilor sonore şi corporale, după o îndelungată perioadă de teatru în care mesajul artistic pare să fi fost redus la transpunerea scenică a unei aşa-zise coerenţe, unităţi caracteristice unei felii de realitate Oricum, s- a constatat că nici postmodernismul nu pare să fi evitat acest mesaj artistic „De ce este conştient spiritul postmodern e că există probleme în viaţa socială şi umană fără soluţii acceptabile, traiectorii contorsionate imposibil de îndreptat, ambivalenţe ce sunt mai mult decât greşeli lingvistice necesitând a 28 Bauman Z ,2002, op cit , p 7 29 ibidem 30 ibidem 31 idem p 38 32 ibidem 19 COLOCVII TEATRALE fi corectate, îndoieli ce nu pot fi alungate prin legi, agonii morale imposibil de alinat, nici vorbă de vindecat, prin nici o reţetă dictată de raţiune”33 În teatrul așa-zis postmodern abundă exemple concludente de renunţare categorică la reguli, norme, structuri dictate de raţiune Se face tot mai mult simţită nevoia, în această perioadă, de detectare a impulsurilor subconştientului, de recunoaştere şi cunoaştere a realităţii prin intermediul visului, a introspecţiilor apelându-se, în mod constant, la o întoarcere/re-întoarcere la sursele visate ale teatrului Astfel, mereu se încearcă o modernizare în sensul unei actualizări a ritualului printr-o confruntare a individului contemporan cu miturile arhaice Şi dacă „Spiritul postmodern nu mai speră să găsească formula atotcuprinzătoare, totală şi finală a vieţii lipsite de ambiguitate, de risc, de pericol şi eroare, şi profund neîncrezătoare în nici o voce care promite altceva (…) Spiritul postmodern s-a împăcat cu ideea că mizeria condiţiei umane va persista Este ceea ce, în linii mari, se cheamă înţelepciunea postmodernă”34, atunci, din nou, putem observa cum în teatru îşi găsesc locul, marcat, de altminteri, cu precizie matematică, ambiguitatea, absenţa mesajelor tendenţioase, lipsa de soluţii etc În acest sens, teatrul îşi propune o alertare, o biciuire a simţurilor spectatorului Dincolo de „întrebuinţarea de parodii şi citate din opere moderne sau moderniste”35, teatrul în epoca postmodernităţii sau “vremurile inocenței pierdute”36, implică, pe lângă o cultivare acerbă a inteligenţei şi culturii actorului, care se presupune că este apt să prezinte prin corp şi sunet o multitudine de semne şi semnale, şi exersarea continuă a capacităţii de reconstruire prin deconstruire ce reclamă “un soi de vid pe care trebuie să-l obţină din corpul său şi din spiritul său (…) actorul atunci când joacă, un soi de suspendare a intenţiilor obişnuite ale spiritului, care sunt asociate cu 33 idem p 266 34 ibidem 35 Lyotard J -F , 2002, Inumanul Conversații despre timp, trad şi postfaţă Ciprian Mihali, Cluj-Napoca: Idea Design & Print, p 34 36 Eco U , 2014, op cit , p 571, trad noastră, text original: “… age of lost innocence” 20 COLOCVII TEATRALE habitus-uri, cu dispoziţii ale corpului”37 Or, aceste performanţe cerute de recrearea şi interpretarea artei teatrale nu se pot obţine decât în condiţii de laborator odată ce tot mai mult în domeniul artelor “pragmatica cunoaşterii ştiinţifice ia locul cunoaşterii tradiţionale sau revelate”38 Ceea ce considerăm important este că, în teatru, postmodernismul acoperă zone majore de explorare, cercetare şi se manifestă nu numai ca mijloace de apropriere în înţelegerea esenţei teatrale, dar şi de actualizare a ei în actul spectacular Observăm, astfel, cum narațiunea spectacolului apare ca urmare a necesității practicienilor teatrului de a prezenta pe scenă o realitate fracturată, fragmentată, alterări ale sinelui individual, captări ale invizibilului, tentative de a surprinde scenic indicibilul Indicibil care rămâne, în ciuda tuturor fracturărilor experimentate teatral, singura unitate imposibil de desfăcut în elemente componente 4 Teatralitate și cotidian Nu orice spectacol fragmentat, alterat și plin de neînțelesuri este un spectacol postmodern Poate fi doar un spectacol nereușit Limita, granița dintre cele două este, cu adevărat, neclară Cel care ar putea face diferența și identifica forma spectacolului, pentru a-l clasifica, ar trebui să fie criticul de teatru Astfel, un gest de literaturizare ar închide cercul teatralității Însă credibilitatea criticului de teatru în postmodernitate pare că s-a epuizat Și, totuși, se pare că această neîncredere pe care spectatorul o are în relația sa cu criticul de teatru este un simptom care însoțește postmodernitatea încă din zorii promiși ai existenței sale Într-o tratare a spectacolului postmodern în context socio-politic putem sesiza o constantă ineluctabilă şi trans-istorică a relaţiei dintre lumea spectacolului şi lumea mass-mediei; pot fi privite ca două lumi care există pentru a asigura o mediere între elementul observabil şi cel care observă Modalitatea de a comunica între ele, după cum sesiza, acum mai bine de o sută de ani, Ion Luca Caragiale, poate fi descrisă ca fiind: „O corupţie sistematică a oamenilor presei de către oamenii 37 Lyotard J -F , 2002, op cit , p 20 38 Lyotard J -F , 1993, Condiţia postmodernă Raport asupra cunoaşterii, trad şi prefaţă Ciprian Mihali, Bucureşti: Babel, p 79 21 COLOCVII TEATRALE teatrului”39 Desigur, când citim această propoziţie caragialiană, o vedem în contextul în care apare Coruperea despre care ne vorbeşte dramaturgul ar putea fi aceea că statutul jurnalistului, care ar trebui să fie un canal de mediere dintre produs și beneficiarul produsului, este alterat și, astfel, dintr-o poziție partinică acesta nu își mai poate îndeplini funcția primară Însă, începând din postmodernism, spectacolul de teatru pare că nu se mai sedimentează în amintire prin distorsionare, fabulare sau născocire a unei legende neverificabile în jurul său Crearea legendei spectacolului constituie, în fapt, munca jurnalistului Această muncă închide spectacolul într-un sistem de referinţe culturale strict determinate din punct de vedere geografic, temporal, de asumări ideologice, reprimări ale oricărei informaţii care ar pune în discuţie setul de prejudecăţi şi presupoziţii convenite într-un grup social Din acest punct de vedere, adesea, teatrul conceput în epoca postmodernei inocențe pierdute tinde să nu observe critic atât o realitate interioară cât și una exterioară disfuncționale, chiar dacă, retoric, clamează observarea critică a realității Care este prețul plătit pentru această cecitate? „Reduceri și iar reduceri Acesta este prețul Reduceri la felii înguste de realitate și de aici la felii de conștiință, de percepții, de funcții sociale, reducere la mecanism”40 Mergând mai departe, notăm observația lui Peter Szondi, continuată și consolidată de Hans-Thies Lehmann, cum că cel mai important aspect al teatrului postmodern este conflictul dintre teatralitate și textul dramatic Textul dramatic este acuzat de autoritarism Consecința fragmentării dramaticului ne face să credem că aceste felii înguste de realitate, felii de existență, care preocupă teatralitatea, conduc nu la o reteatralizare a teatrului, a dramei, a textului dramatic, ci la o reteatralizare a vieții Astfel, conform lui Erving Goffman sau Guy Debord, viața umană în societate este o punere în scenă, o încadrare a existenței într-un limitat/global spațiu scenic, spațiu de joc 39 Caragiale I L , 2000, Cercetare critică asupra teatrului românesc, în Opere Scrieri despre teatru Versuri, vol II, ed îngrijită de Stancu Ilin, Nicolae Bâna, Constantin Hârlav, cuvânt înainte de Eugen Simion, Bucureşti: Univers Enciclopedic, p 754 40 Cozma D , 2005, Dramaturgul practician, Cluj-Napoca: Casa Cărții de Știință, p 60 22 COLOCVII TEATRALE Lehmann constată că „Dorința avangardei de a depăși limitele dintre viață și artă [ ] a fost în aceeași măsură un motiv al reteatralizării”41 Această reteatralizare a vieții cotidiene are, de fapt, conturul îngustării orizontului de existență individuală În acest sens, avem de a face cu reducerea la un soi de firesc al grotescului în cotidian Acest firesc-grotesc reverberează asupra jocului scenic al actorului, revendicând, în fond: „Democratizarea relațiilor intime și căutarea, în modernitatea târzie, a unei posibilități a relației pure, care sunt relații determinate și definite numai în proprii lor termeni interni și nu în termenii factorilor externi”42 Însă a democratiza relații intime, pentru teatru, nu înseamnă altceva decât a expune public, pe o scenă, relații intime Astfel spectatorul este practic redus la statutul de cel care privește pe gaura cheii Și, totuși, aceste procedee ale teatralizării, ale înscenării nu sunt o invenție postmodernă: „Procesul, eterogenitatea sau pluralismul, la rândul lor, sunt valabile pentru toate teatrele - clasice, moderne și postmoderne”43 Încheiem observând cum relația dintre postmodernism și teatru a fost evidențiată și dintr-o perspectivă, adeseori, ignorată în actualitate: „Din punct de vedere ideologic (citit: teatral), postmodernismul în acest caz nu este altceva decât proiecția – spectacolul – penultimul act al marii măști marxiste”44 Se pare că, în vremurile postmoderne, mijloacele teatrale de 41 Lehmann H -T , 2007, Postdramatic Theatre, Translated in English by Karen Jürs-Munby, London: Routledge, p 51, trad noastră, text original: “The desire of the avant -garde to overcome the boundaries between life and art […] was just as much a motif of retheatricalization ” 42 Kivisto P , 2014, Postmodernity as an Internal Critique of Modernity, in Postmodernism in a Global Perspective, edited by Samir Dasgupta and Peter Kivisto, New Deli: SAGE Publication, p 111, trad noastră, text original: “The democratization of intimate relations and the quest for possibility in late modernity of pure relationship, which are relations determined and defined solely on their own internal terms and not in terms of any external factors ” 43 Lehmann H -T 2007, op cit , p 25, trad noastră, text original: “Process, heterogeneity or pluralism in turn are true for all theatre – the classical, modern and postmodern ” 44 Călinescu M , 1990, Introductory Remarks: Postmodernism the Mimetic and Theatrical Fallacies, in Exploring Postmodernism – Selected papers presented at a Workshop on Postmodernism at the XIth International Comparative Literature Congress, Paris, 20-24 August 1985, edited by Matei Călinescu and Douwe Fokkema, Amsterdam: John Benjamins 23 COLOCVII TEATRALE realizare a conflictului dramatic au părăsit cadrul scenic și au irumpt în cotidian, într-o modalitate oarecum ritualică, poate chiar elenistică, după cum reiese din filozofia postmodernă a lui Michel Foucault Acum, însă, după anunțata încheiere a postmodernității, rămâne de văzut dacă teatrul își va recâștiga statura sau va continua să fie folosit pentru reteatralizarea vieții individuale în societate Bibliografie: 1 Appia, Adolphe, 2000, Opera de artă vie, trad Elena Drăgușin Popescu, București: Unitext 2 Barthes, Roland, 1977, Image Music Text, Essays selected and translated in English by Stephen Heath, London: Fontana Press 3 Bauman, Zygmunt, 2000, Etica postmodernă, trad Doina Lică, Timişoara: Amarcord 4 Caragiale, Ion Luca, 2000, Cercetare critică asupra teatrului românesc, în Opere Scrieri despre teatru Versuri, vol II, ed îngrijită de Stancu Ilin, Nicolae Bâna, Constantin Hârlav, cuvânt înainte de Eugen Simion, Bucureşti: Univers Enciclopedic 5 Călinescu, Matei, 1990, Introductory Remarks: Postmodernism the Mimetic and Theatrical Fallacies, in Exploring Postmodernism – Selected papers presented at a Workshop on Postmodernism at the XIth International Comparative Literature Congress, Paris, 20-24 August 1985, edited by Matei Călinescu and Douwe Fokkema, Amsterdam: John Benjamins Publishing Company 6 Cărtărescu, Mircea, 1999, Postmodernismul românesc, București: Humanitas 7 Cozma, Diana, 2005, Dramaturgul practician, Cluj-Napoca: Casa Cărții de Știință 8 Durand, Gilbert, 1998, Figuri mitice și chipuri ale operei – De la mitocritică la mitanaliză, trad Irina Bădescu, București: Nemira 9 Eco, Umberto, 2014, Postmodernism, Irony, the Enjoyable in The Name of the Rose, translated from Italian by William Weaver / Richard Dixon, with the Author's Postscript, New York: Mariner Books Publishing Company, p 12, trad noastră, text original: “Ideologically (read: theatrically), postmodernism in this instance is nothing but the projection – the performance – of the last but one act from the great Marxist masque ” 24 COLOCVII TEATRALE 10 Gemünden, Gred, 2001, Framed Vision – Popular Culture, Americanization, and the Contemporary German and Austrian Imagination, Ann Arbor: The University of Michigan Press 11 Grotowski, Jerzy, 1998, Spre un teatru sărac, trad George Banu și Mirella Nedelcu-Patureanu, prefață Peter Brook, postfață George Banu, București: Unitext 12 Harvey, David, 2002, Condiţia postmodernităţii, trad Cristina Gyurcsik şi Irina Matei, Timişoara: Amarcord 13 Hassan, Ihab, 1982, The Dismemberment of Orpheus – Toward a Postmodern Literature, Madison: The University of Wisconsin Press 14 Hutcheon, Linda, 2002, The Politics of Postmodernism, New York: Routledge 15 Kershaw, Baz și Helen Nicholson, 2011, Research Methods in Theatre and Performance, Edinburgh: University Press 16 Kirby, Alan, 2006, The Death of Postmodernism and Beyond, la https://philosophynow org/issues/58/The Death of Postmodernism And Beyo nd 17 Kivisto, Peter, 2014, Postmodernity as an Internal Critique of Modernity, in Postmodernism in a Global Perspective, edited by Samir Dasgupta and Peter Kivisto, New Deli: SAGE Publication 18 Jung, Carl Gustav, 2006, Opere complete – Dezvoltarea personalității, trad Viorica Nișcov, cuvânt înainte Vasile Dem Zamfirescu, București: Editura Trei 19 Lehmann, Hans-Thies, 2007, Postdramatic Theatre, Translated in English by Karen Jürs-Munby, London: Routledge 20 Lyotard, Jean-François, 1993, Condiţia postmodernă Raport asupra cunoaşterii, trad şi prefaţă Ciprian Mihali, Bucureşti: Babel 21 Lyotard, Jean-François, 1997, Postmodernul pe înțelesul copiilor Corespondenţă 1982-1985, trad şi postfaţă de Ciprian Mihali, Cluj-Napoca: Apostrof 22 Lyotard, Jean-François, 2002, Inumanul Conversații despre timp, trad şi postfaţă Ciprian Mihali, Cluj-Napoca: Idea Design & Print 23 Pavis, Patrice, 2012, Dicționar de teatru, trad Nicoleta Popa-Blanariu și Florinela Floria, Iași: Fides 24 Savarese, Nicola, 2010, Eurasian Theatre – Drama and Performance Between East and West from Classical Antiquity to the Present, translated from the Italian by Richard Fowler, updated version revised and edited by Vicki Ann Cremona, Holstebro – Malta – Wrocław 25 Swift, Jonathan, 2007, The Battle of the Books and Other Short Pieces, la https://www gutenberg org/files/623/623-h/623-h htm 26 Turner, Tom, 2005, Essays on Cities and Landscapes - a Post-Postmodern View of Design and Planning, la 25 COLOCVII TEATRALE https://www gardenvisit com/history theory/library online ebooks/architecture city as landscape/after post postmodernism 27 Updike, John, 2012, Modernist, Postmodernist, What Will They Think of Next, in Odd Jobs – Essays and Criticism, New York: Random House 26 COLOCVII TEATRALE Erotica scenariului Despre construcția subiectului în teatrul postmodern Alin-Daniel PIROȘCĂ Rezumat: Fixați în cadrele culturii postmoderne despre care vorbea Lyotard acum mai bine de douăzeci de ani, asistăm la parcurgerea unui proces accelerat de neîncredere față de o consacrată valoare a lucrurilor De fapt, neîncrederea a apărut pe fondul unei răsturnări radicale a modului în care eram obișnuiți să percepem valorile modernității Începută în filosofie, căderea în desuetudine pe care o propune postmodernitatea se mărește precum o undă produsă de aruncarea unei pietre în apă Teatrul nu a scăpat nici el de articularea postmodernă, iar subiectele sale au trecut, în mod inevitabil, prin filtrul reconfigurării postmoderne În acest articol vom vorbi despre subiectul erotismului, încercând să ne conturăm teza pe susținerea ideii că sinteza comprehensivă a receptorului în raport cu performance-ul postmodern se întemeiază pe traiectul unei construcții a subiectului pliate pe identificarea unor indicatori Privit ca un construct cultural, erotismul se elimină prin discurs și are nevoie de scenarii pentru a putea fi gândit Întrebarea apare inevitabil: în ce măsură putem vorbi despre aceste scenarii în cazul performance-ul postmodern? Cuvinte cheie: erotism, postmodern, corp, scenariu, transgresare Discursul postmodern conduce în mod inevitabil la o reluare și reformulare a modernității, prin urmare a vorbi despre postmodernitate duce inevitabil la o regândire a modernității Multe dintre artificiile moderne s-au evaporat în dispozitivul postmodern, ducând la configurații tonice apropiate  Autorul este doctorand în Filologie al Universității ”Ovidius” din Constanța, absolvent al Facultății de Filosofie-Universitatea din București, specializat în Antropologia spațiului sacru al Universității de Arhitectură și Urbanism ”Ion Mincu” din București În prezent este asist univ drd la Facultatea de Arte, Universitatea ”Ovidius” din Constanța 27 COLOCVII TEATRALE unui extraordinar „wow” sau al unui vag „aha” Despre impresiile publicului –spectator în epoca postmodernă se poate lansa ideea acestui efect din urmă, despre care Victor Ieronim Stoichiță, referindu-se la artele plastice, vorbea cu mulți ani în urmă În privința spectacolului de teatru, lucrurile nu stau diferit La întrebarea „ți-a plăcut spectacolul?”, interogație ce stă sub semnul ambiguității și a unei anumite lipse de esență, răspunsul nu mai balansează între da și nu, și nici nu se apropie de teritoriul unui „interesant”, ci se enunță prin „wow” sau „aha”, la fel de ambigue și lipsite de substanță precum interogația ce le formulează Am ales să punem în discuție tema eroticului în relație cu preluarea sa în domeniul artelor spectacolului din două motive Primul motiv constă în acroșarea sub forma unei subtile analize a inserției acestui subiect în teatrul postmodern, camuflat într-un mod mai mult sau mai puțin controlat, în obscenitate și pornografie Cel de-al doilea motiv preia o parte din ceea ce ne propunem prin cel dintâi și constă în recuperarea unor definiții ce se pot asocia conceptelor pe care le vom pune în discuție (erotism, obscenitate, pornografie) cu aplicabilitate la teatrul postmodern Demersul nostru pleacă de la o interogație simplă, dar esențială: ce este postmodernismul? Pertinența acestei interogații face ca lucrurile să balanseze pe un cadran vast, ale cărui puncte cardinale ne vor fixa în teritoriul interior al subiectului nostru Întrebându-ne ce este postmodernismul, vom afla curând că există o limită dincolo de care întrebarea noastră nu mai are relevanță în adresare, efortul nostru constând în această identificare particulară a unor caracteristici proprii declanșate doar în registrul comparatist Așadar, dacă ne propunem să identificăm particularitățile postmodernismului, vom prelua elementele specifice unei modernități târzii pe care le vom formula din perspectiva unei optici actuale În fond, dilema asupra căreia trebuie să reflectăm se rezumă la chestiunea următoare: postmodernitatea reprezintă o ruptură față de modernitate sau dimpotrivă, reprezintă o radicalizare și o transformare a premiselor lansate de modernitate și o extensie a propriilor concluzii? Chiar și așa, nu putem să nu constatăm că postmodernitatea plasează subiectul în altă cheie, originală și atractivă deopotrivă, inversează raporturi, iar subiectele stratifică în mod rezidual paliere cu noi semnificații ce conduc la noi explorări Putem sesiza cu ușurință că există o invazie a sexualității în instrumentele media, iar de aici se produce câteodată și transferul către artele spectacolului Înțelegerea procesului în ansamblul său se face pe adoptarea unor situații ce devin scenarii Dar ce se abandonează în procesul de înțelegere, 28 COLOCVII TEATRALE de adoptare a unui model? Cum se recuperează restul ideilor ce fac obiectul translației? Plecând de la aceaste întrebări, ne vom opri la încercarea de a decripta, în stadiul redării unui posibil răspuns, asupra unui subiect delicat dar incitant deopotrivă în contextul postmodernității – erotismul Pentru a delimita în mod clar cadrul nostru argumentativ, vom pleca de la fixarea conceptuală și contextualizarea în cheie postmodernă a conceptului de erotism Discuția despre erotism trebuie să recupereze perspectiva asupra altor două concepte importante în economia argumentației noastre- obscenitatea și pornografia În acest sens putem afirma că întotdeauna publicul determină caracterul obscen al unei situații Izolarea în perimetru a oricărei chestiuni de morală, face ca tot ceea ce depășește acest decupaj să fie clasificat drept obscen Exemplificarea grefată pe cazuistica pe care o furnizează literatura română este elocventă în acest caz dacă ne gândim la cazurile Goga și Eliade Dar cum ar putea teatrul să aducă în fața publicului ceva cu caracter obscen? În atmosfera postmodernă, sexualitatea a rămas doar un cuvânt, iar erotismul o viziune oarecum romantică( ) Mult mai incisivă și cu accente vizibile este pornografia Dacă urmărim istoria teatrului, sesizăm permanența temei dragostei, însă perimetrul de expunere este întotdeauna conexat și adaptat palierului istoric În mod simetric și perimetrul comprehensiv este limitat de extensia conceptuală a ceea ce se vrea arătat Cu alte cuvinte, ne putem întreba în postmodernitate dacă lectorul percepe ceea ce autorul a vrut să transmită Chiar și preluarea unor mituri ale iubirii hiper-uzate din istoria umanității, cea dintre Zeus și Europa, Tristan și Isolda ori Romeo și Julietta, nu mută percepția publicului în registrul obscenului sau al pornografiei În acest caz avem de-a face cu tema iubirii, delimitarea față de erotic este automată Dacă vom aplica grila unei analize semiotice pe care ne-o oferă Eco1 în Lector in fabula și în Limitele interpretării, ar trebui să declanșăm analiza noastră de la teritoriul situat dincolo de textul-subiect Gândit astfel, teatrul apare în acest registru al alterității interpretative în raport cu lectorul, situat în permanența unui dincolo ce urmează a fi supus descifrării În paradigma modernității, ideea unei interpretări semiotice ce aruncă subiectul în afara zonei textuale e deja fixată Cu ce se diferențiază postmodernismul de modernism în ce privește discursul teatral față de tema erotismului ce cadrează 1 A se vedea Umberto Eco, Lector in fabula, traducere din limba Italiană de Marina Spalas, Editura Univers, București, 1991 29 COLOCVII TEATRALE analiza noastră? Înainte de a răspunde sunt necesare câteva contururi teoretice asupra postmodernismului cu accent asupra artelor spectacolului Spectacolul de teatru plasat în configurația postmodernă preia determinațiile teatrului înțeles la modul general Spectatorul este prezent și asimilat de spectacol, fără a ști, în momentul inițial, codificarea postmodernă Cu totul altele sunt indiciile ce-l vor face pe spectator să fie introdus, chiar fără să știe, în racursiul postmodern În fond, avem de-a face doar cu indicii, întrucât acestea sunt cele menite să producă interpretarea și reformularea mesajului în nota originală postmodernă pe care spectacolul o va insufla Spre deosebire de teatrul de cod, postmodernitatea articulează în structura operei dramatice o serie de indicii scenice Față de ceea ce afirmam mai sus, orice transfer și asamblare în dispozitivul postmodern a love-story-ului Romeo și Julietta ori Tristan și Isolda va fi receptată de către public ca subiect –topos al unei substanțiale iubiri Inserția postmodernă face ca asamblarea estetică să ofere receptorului criteriile de înțelegere Iar aici ne putem gândi că o serie de artificii scenografice precum și moduri de interpretare ale personajelor vor prelua funcția de indiciu în receptarea subiectului Erotismul este dificil de reprezentat întrucât nu avem o fixare teoretică clară asupra subiectului Chiar și așa, construcția modernă a conceptului de erotism păstrează ambiguitatea și relativitatea comprehensivă a receptorului Geografia de plasare a conceptului pe harta informațională pe care o pune în joc spectacolul de teatru face ca erotismul să fie asociat temei sexualității, iar de aici să-și găsească diferite extensii conceptuale în pornografie și obscenitate Postmodernitatea pare să fie un joc fără reguli Instaurarea normei, a criteriului stă în nota de intenționalitate Ar trebui să avem în vedere faptul că postmodernitatea angajează în registrul cultural noțiune de consumerism Suntem tentați (și a devenit chiar o obișnuință) să calificăm epoca postmodernă ca una a consumului În teatru, uneori, observăm acest lucru în descalificarea teatrului de cod în abordarea individuală De ce? Poate doar pentru simplu fapt că postmodernitatea permite acest lucru oferind nota posibilității Inserția erotismului în teatru este greu de identificat Să reflectăm acum asupra erotismului Am fi tentați să credem că erotismul poate fi oricând supus unei confuzii conceptuale, că granița dintre concept și derivatele sale conceptuale - dragoste, pornografie, sexualitate, perversiune, intimitate, seducție - păstrează o caracteristică fundamentală a erotismului și că poate sta ca un substitut identificabil a funcției erotizante 30 COLOCVII TEATRALE Însă erotismul se delimitează de iubire prin modul în care ne comportăm față de celălalt ori, altfel spus, în modul în care îl întâmpinăm în întâlnire pe celălalt Lacan spunea că întâmpinarea celuilalt are loc încă de la manifestarea dorinței Îl simt și poate că îl iubesc pe celălalt, fără ca el să știe, din moment ce îl doresc Acest mod de iubire în absență, ne aduce din nou în fața teoriei noastre că erotismul lasă un rest ori ocupă locul unui rest Teatrul poate plasa în dispozitivul său scenografic ideea de erotism O dată pusă în scenă, ideea se transferă receptorului în ansamblul său de asocieri Dacă iubirea este alegere, erotismul doar este în mod neașteptat și neprevăzut Însă autenticitatea sa, volatilă și indecidabilă, constă tocmai în recuperarea conceptuală a unui rest, a ceva ce se lasă de negăsit și de negândit În traiectul teatrului universal, iubirea are acest caracter de universalitate, pe când erotismul se restrânge în regimul particularului, depinde întotdeauna de o anumită situație, de anumiți factori Eroticul îl privește pe celălalt, se rest- ituie în seducția mea, în gelozia mea și în imaginația mea pentru momentul întâlnirii cu celălalt În așteptarea acestei întâlniri, simt ireversibilitatea momentului și epuizarea conceptuală a oricărui lucru ce ar putea fi asemănat erotismului Construcția culturală a acestui ceva pe care îl denumim erotism ne plasează în dispozitivul concret al inefabilului cotidian, va trebui să depășim întregul pentru a gândi și simți restul Vom prelua câteva dintre teoretizările lui Georges Battaile aplicate erotismului, plecând de la premisa că lucrarea acestuia2 rămâne una de referință asupra subiectului Pentru Bataille, existența erotismului depinde de o conceptualizare fundamentală: oamenii sunt ființe discontinue, străduindu-se mereu de a persista într-un sentiment de continuitate Oamenii, susține Bataille, sunt conduși de dorința primară de a experimenta continuitatea Acest lucru este ceea ce face ca erotismul să depășească stadiile superflue ale i dragostei, efemere și supuse efectului de trecere, uitare, depășire Transgresiunea este un concept cheie în reflecția lui Battaile Erotismul se întemeiază pe ideea transgresiunii În concepția lui Bataille, transgresiunea apare numai atunci când un subiect a internalizat tabu-ul Prin urmare, „drama transgresiunii are loc în cadrul subiectului” și se manifestă ca o „combinație paradoxală a plăcerii și a durerii”3 În cele din urmă, Bataille susține că oamenii produc transgresiunea prin intermediul ritualului, astfel încât decupajul care apare 2 A se vedea Georges Battaile, Erotismul, traducere din limba francează de Dan Petre scu, editura Nemira, 2006 3 Ibidem , p 78 31 COLOCVII TEATRALE prin încălcarea tabu-urilor - practicarea factică a transgresiunii -, limitează astfel dorința insațiabilă pentru o experiența a continuității Erotismul, configurat în ansamblul său de construct cultural, oferă subtile refugii de înțelegere în rândul receptorului Dar mai mult decât atât, pentru a fi delimitat de concepte-conexe ce i se pot asocia în raportul comprehensiv, erotismul are nevoie de scenarii La urma urmei, scena divulgă subiectul erotic Putem vorbi de o transparență conceptuală în cazul erotismului? Relativitatea transferului de semnificație între emițător și receptor stă de fapt în reformularea inițială a semnificației conceptuale Cu alte cuvinte, erotismul în teatru este mult mai ușor redat de la bun început în forma sa pornografică, urmând a fi asimilat de către receptor pe acest palier Suprafața comprehensiunii anulează gândirea critică Spectatorul este pus în fața unei eliberări de semnificație și nu este îndemnat să aplice un aparat critic asupra acestei semnificații Adică este preluat de un gata-făcut conceptual, reformulat și transferat spectatorului în această formă Ceea ce la primă vedere a apărut ca o desfășurare ludică a devenit în mod rapid dispozitivul de transfer al subiectului Postmodernitatea în teatru se fundamentează pe amplitudinea obiectului și a resemnificării sale Iar dintre cele mai elocvente exemple pentru această teorie ne vom îndrepta atenția asupra corpului Pe de altă parte, relația corp – erotism este una fundamentală în procesul de comprehensiune a cadrului erotic Obiectualizarea corpului în teatrul postmodern devine o premisă funcțională în condițiile unei duble acțiuni Cea dintâi are în vedere reducerea până la anulare a distanței dintre corp și semnificația sa, sau o creștere radicală a acestei distanțe4 Observăm în această idee posibilitatea unei dezumanizări a corpului sau, în registru hermeneutic, o posibilă „dezumanizare a limitei” Gordon Craig identifica la un moment dat o soluție pentru amplificarea și redarea în notă simbolică clară a acestei dezumanizări: înlocuirea actorului cu o marionetă, al cărei caracter non-uman împreună cu cele două virtuți de tăcere 4 ”The theater finds itself in the position of having to objectify what it ist hat can be construed as human, while trying at the same time to either radically reduce or eliminate the distance between the human being and its representation, or else radically increse the distance so that, as with Brecht, representation stands apart from the human being as a transparent process ” (Cf Jon Erickson, The Fate of the Object From Modern Object to Postmodern Sign in Performance, Art and Poetry, The University of Michigan Press, 1995, p 54) 32 COLOCVII TEATRALE și obediență, furnizează o premisă adecvată de înțelegere a ideii-simbol de umanitate5 Ideea transformării corpului în obiect ne obligă la fondarea unei interogații ce privește corpul însuși: se poate gândi un corp nesubstanțial? Cu alte cuvinte, plecând de la funcția ireductibilității corpului ne putem gândi că prin obiectualizare este posibilă reflecția asupra conceptului de corp? Asupra celor două întrebări planează conceptul de reducție fenomenologică pe care perspectiva postmodernistă, preluând sinteza modernității, o fixează asupra actorului Astfel, actorul se află în centrul actului teatral, în dubla sa perspectivă - semnificație ori corp Dacă am menționat reducția fenomenologică, vom vorbi și despre reducția erotică, doar pentru a sesiza punctul comun al celor două exerciții fenomenologice Acest punct comun îl identificăm în perspectiva dorinței Reducția erotică este un concept prezent în scrierile filosofului francez Jean- Luc Marion6 În reducția erotică, reziduul acțiunii se oferă drept dorință neîntemeiată și lipsită de obiective Marion afirmă că motivul pentru care iubesc un altul se bazează în întregime pe decizia mea de a iubi fără niciun motiv dincolo de decizia voinței mele de a dărui dragostea Pe de altă parte, eros răspunde, așa cum am spus mai devreme, direct la o scală axiologică în iubire Motivul pentru care iubesc, activând funcția erosului este că văd ceva ce-mi doresc și vreau pentru mine Eros răspunde astfel la o valoare percepută în actul iubirii Astfel, motivul de ce iubesc în erotism este că vreau un summum bonum perceput în iubire pentru mine însumi În ce privește reducția fenomenologică aplicată asupra jocului actorului, funcția acestuia se esențializează în raport cu proporțional cu acțiunea sa de lărgire a acțiunii sale într-un orizont nedefinit și de dorință a unei sinteze culturale între scenă și compartimentării vieții sale Postmodernitatea aduce pe scenă eterogenitatea și confluența artelor ce identifică o convergență în dispozitivul teatral În această sinteză, actorul nu mai aduce cu sine particularul, ci exprimă o semnificație Receptorul recurge la exercițiul reducției fenomenologice pentru a produce la rândul său 5 ”On one exterme there is Gordon Craig's solution: replace the actor with the Ubermarionette, whose nonhuman character and whose two virtues of „silence and obedience” provide the only adequate basis for a „symbol of man”, since no particular actor with his or her eccentricities can really be such a symbol, with the twin intention of purity and universality~ ( Ibidem, p 54) 6 A se vedea Jean Luc Marion, Fenomenul erosului Șase meditații asupra erosului Traducere din limba franceză de Maria Ică Jr , editura Deisis, 2006 33 COLOCVII TEATRALE sinteza culturală Subiectul transpus în spectacolul de teatru se restrânge în perimetrul obiectualizării Receptorul va gândi subiectul în perspectiva unei re-construcții pliate pe indicatorii ce-i vor fi oferiți Erotismul, în acest caz, va balansa pe reformularea dispozitivului pornografic și al obscenului în ordine să întrerupă difuzarea conceptuală a acestora Faptul că actorul acționează cu propria conștiință asupra obiectualității sale, indică situarea unui ceva surprinzător-nesiguranța subiectului Vorbind despre efectele postmodernității din prisma filosofiei, Michel Maffesoli sesiza această nesiguranță pe care o comportă subiectul în era postmodernă7 Transferând acum caracteristica aceasta a nesiguranței la subiectul erotismului, putem formula ideea că teatrul postmodern adaugă în relația spectatorului cu performance-ul sinteza unei identificări culturale Dar chiar și în această sinteză, putem găsi ambiguitatea conceptuală, relativitatea esenței În ce privește erotismul, e clar că lucrurile sunt mai confuze pe măsură ce alonja conceptuală preia în modul comprehensiv noțiunile de pornografie și obscenitate Receptorul este tentat să arunce mereu în afara sa subiectul Erotismul e întotdeauna camuflat și neîncheiat Imaginea pornografică nu are nevoie de decodificări Aceasta se oferă într-un dispozitiv simplu ce amplifică traiectul de comprehensiune al celui care privește pe măsură ce evidența înlocuiește analiza Pornografia nu are nevoie de scenarii, așa cum are nevoie erotismul pentru a se delimita Vizualul pornografic exclude procesul comprehensiv, rezumându-se la o reducție a propriei reducții în cadrul de sinteză Am putea spune că pornografia permite saltul în propriul nucleu Nu e necesar decupajul, învăluirea, dualitatea voalare-devoalare precum în cazul erotismului Pornografia nu semnifică, ea doar arată și se arată în esența ce nu ar trebui esențializată 7 ”Subiectul, așa cum s -a întâmplat în istorie, nu mai este stăpân pe el, oriunde și oricând Exploatarea naturii, aceea a propriului corp ca și cea a naturii înconjurătoare, nu mai este singura valoare recunoscută Plutește în aerul epocii un fel de „cheltuire”, de „iroseală” De fapt, orice s-ar spune, faptul de a te „răspândi” fie în celălalt care este grupul, fie în natură sau într-o anumită situație, este o caracteristică a timpului Expresia, oricât de banală ar fi, e deosebit de semnificativă pentru pierderea „ego”-ului modern, ferecat în identitatea lui, într- o entitate mai vastă: „tribul” afectual, natura matriceală, tot ceea ce amintește de neantul al cărui aspect fertil e pus în evidență de diverse forme de mistică” (Michel Maffesoli, Clipa eternă Reîntoarcerea tragicului în societățile postmoderne, Prefață de prof dr Ioan Drăgan Traducere de Magdalena Tălăban, Editura Meridiane, București, 2003, p 127) 34 COLOCVII TEATRALE Michela Marzano în lucrarea La pornographie ou l'épuisement du désir8 afirmă răspicat inexistența unei legături între erotism și pornografie Mai mult decât dihotomia de semnificație dintre cele două, Marzano afirmă că în timp ce opera erotică e interesată de reprezentarea sexuală – de „misterul întâlnirii sexuale, enigma corpului şi secretul dorinţei” –pornografia, în schimb, echivalează cu distrugerea dorinţei şi a individualităţii, cu transformarea indivizilor şi a corpurilor în obiecte de consum, în „indivizi- maşini fără pic de umanitate sau de dorinţă”9 Iată din nou înregistrată, în registrul diferenței, articularea în teatrul postmodern a ideii de transformare a corpului în obiecte de consum Constatăm că trecerea de la erotism la pornografie a dus la formarea unei culturi a obscenului, aspect realizat pe baza argumentelor filosofice care aparțin lui Platon, Herbert Marcuse, Georges Bataille, Jean Baudrillard, Michel Foucault etc Sexualitatea a constituit punctul de pornire în acest proces Studiile psihanalitice, filosofice și istorice ne arată că la baza acestor modificări stă în primul rând procesul de civilizare a naturii umane Proces despre care Sigmund Freud, Georges Bataille și Herbert Marcuse afirmă că s- a realizat prin intermediul muncii organizate, responsabilă pentru ruptura noastră de animalitate, sau potrivit filosofiei hegeliene, a muncii pentru Altul Inhibarea instinctelor primare (instinctul vieții-Eros și instinctul mortii- Thanatos), prin intermediul ‘interdictului sexual' și al ‘interdictului morții', sub domnia ‘principiului realității', au dus la nașterea ‘transgresiunii' Transgresiune guvernată de ‘principiul plăcerii', dat de Erotism Puterea discursului sexual, analizat de Michel Foucault, este cel care aduce limbajul obscen în cultură Paralel cu o cultură civilizatorie și represivă se formează o cultură liberă și obscenă, sub semnul pornografiei – prostituția reprezentând un element cheie în acest proces 8 Michela Marzano, Pornografia sau epuizarea dorinţei traducere din limba franceză de Oana Scoruş, București Editura Nemira, 2010 9 Ibidem , p 34 În continuare, cercetătoarea afirmă: „Opera erotică – scrie cercetătoarea – urmăreşte să «atingă» ce-l determină pe fiecare individ să se abandoneze celuilalt şi să vrea să-l întâlnească, ce «dă greş» şi ce «se înfăptuieşte» în timpul acestei întâlniri Respectă atât imaginaţia şi maturitatea spiritului cititorului sau spectatorului, cât şi viaţa interioară şi plenitudinea subiecţilor reprezentaţi O lucrare pornografică, în schimb, este un produs care propune un discurs despre sex capabil să transforme intimitatea sexuală într-un obiect de cunoaştere şi de consum Nu este interesată nici de misterele întâlnirii, nici de enigma corpului, ci se rezumă la a aduce în prim-plan indivizi-maşini fără pic de umanitate sau de dorinţă” 35 COLOCVII TEATRALE Totuși, postmodernismul este și cel care, pornind de la politicile de eliberare ale sexualității și ale discursului sexual, a introdus pornografia și obscenul în mediul de cultură al individului Cultură care de altfel este guvernată de principiul consumului și al producției, aflate sub incidența ‘valorii de schimb' și a ‘valorii simbolice' În acești parametrii, pornografia constituie elementul central prin ceea ce s-a generat sub semnul ‘pornotopiei' Pornotopia reprezintă pentru cultura postmodernă modalitatea perversă pe care dispozitivul pornografic o pune în practică, în supravegherea panoptică pe care o exercită asupra consumatorului În relație cu obscenitatea, erotismul transferă discuția spre sfera etică Am văzut că atât în cazul pornografiei cât și al nudității, privirea amplifică rezidual funcția comprehensivă, iar fixarea conceptuală a celor două este conferită de reprezentările etice ale privirii Corpul gol aflat în budoar pregătit să fie acoperit de haine nu cade în registrul pornografic, la fel de bine cum nu poate fi gândit ca obscen Chiar și atunci când este privit, cel ce o face reconfigurează și adaptează stadiul privirii (și al gândirii) la contextul în care are loc acea acțiune Transferul obiectual al corpului în oricare dintre cele trei dispozitive- erotic, pornografic, obscen, mută discuția spre o reformulare a receptării În fond, avem de-a face la urmei cu o alienare a ideii plecând de la stadiul obiectului Munca actorului în teatrul postmodern va produce semnificația ideii și permanentizarea caracterului acesteia Din moment ce ideea erotismului e divulgată și recuperată la nivelul receptării, conexarea imediată a acestei idei în jocul de pe scenă poate face ca receptorul să înțeleagă respirațiile ”postmoderne” ale pornografiei sau obscenității E important ca tensiunea ideii să fie păstrată, la fel cum e important ca receptorul să fie păstrat în actualizarea informației pe măsură ce aceasta se modifică Bibliografie Battaile, Georges, Erotismul, traducere din limba francează de Dan Petrescu, editura Nemira, 2006 Bauman, Zygmunt, Postmodernity and its discontents, Polity Press, 1998 Erickson, Jon, The Fate of the Object From Modern Object to Postmodern Sign in Performance, Art and Poetry, The University of Michigan Press, 1995 36 COLOCVII TEATRALE Harvey, David, The Condition of Postmodernity, Blackwell, 2000 Hutcheon, Linda, A Poetics of Postmodernism History, Theory, Fiction Routledge, New York, 1992 Marion, Jean Luc Fenomenul erosului Șase meditații asupra erosului Traducere din limba franceză de Maria Ică Jr , editura Deisis, 2006 Michela Marzano, Pornografia sau epuizarea dorinţei traducere din limba franceză de Oana Scoruş, București Editura Nemira, 2010 Maffesoli, Michel, Clipa eternă Reîntoarcerea tragicului în societățile postmoderne, Prefață de prof dr Ioan Drăgan Traducere de Magdalena Tălăban, Editura Meridiane, București, 2003 ***Zeitgeist in Babel The Postmodernist Controversy (ed Ingeborg Hoesterery), Indiana University Press, 1991 37 COLOCVII TEATRALE Postmodernismul - între realitatea obiectivă și impulsul artistic subiectiv Însemnări în perimetrul artei sonore românești Luminița MILEA Rezumat: O incursiune în viața muzicală românească este oricând o plăcere, un moment de armonie, trăire și emoție Dar tumultul vieții contemporane ne trezește din când în când la realitate, îndemnându-ne să-i luăm pulsul și cu obiectivitate să privim înspre viitor Postmodernismul, cu multiplele lui fațete, este într-un astfel de moment un subiect de reflecție, dată fiind forța cu care a atins nu doar latura artistică ci și cea comunicațională, producând mutații greu de imaginat în urma cu câteva decenii Trecutul și viitorul aduse în prezent se înscriu într-o pendulare pe axa timpului, iar interferența între artă, stiință și tehnologie se concretizează într-o entitate indestructibilă Aducând utilul și derizoriul cotidian în relație cu frumosul și armonia acest fenomen s-a impus definitiv în sfera realității obiective, generând când conflict, când coexistență în relația creator – interpret – public spectator Cuvinte cheie: postmodernism, interferențe stilistice, creație muzicală contemporană, relație creator – interpret - public spectator Creator, interpret și explorator în același timp, artistul român e parte unitară a societății postmoderne, în care știința și tehnologia intersectează cultura iar emoția și logica matematică se întâlnesc într-o experieță artistică a autodefinirii umane Produsul artistic al prezentului aduce la un loc trecutul și viitorul, în forme dependente de context, într-un act de aclimatizare la o epocă unică în istoria omenirii, pentru că „nicio altă epocă de până acum nu a purtat  Asistent universitar dr Facultatea de Teatru și Televiziune, UBB, Cluj - Napoca 39 COLOCVII TEATRALE în ea mai mult viitor”1 după cum bine remarca profesorul american de origine română Mihai Nadin în prefața celebrei sale cărti Civilizația Analfabetismului Este epoca în care „descoperirile și invențiile, contrazicând uneori simțul istoriei și chiar pe acela al corectitudinii, devin nu numai titlurile zilei, ci și parte a rutinei cotidiene”2 Întemeiată pe numeroase niveluri de interacțiune, pe relația inevitabilă între artist și mediul său social, arta contemporană justifică deplin orientarea spre experiențe și practici noi marcate de globalizare, mobilitate, libertate de exprimare, consumism, experimentare, reproducere și uneori goana după câștig și succes rapid Prezența internetului, a formelor multimedia și a rețelelor de socializare în întreg spectrul social, transformă inclusiv comunicarea artistică într-o experiență nouă, cu impact în afirmarea produsului artistic, digitalul amprentând, așadar, atât latura artistică cât și relația artist receptor Ca atare, „arta nu mai este atât o chestiune de invenție și descoperire […], cât una de selecție, încadrare și variație infinită”3, artiștii depinzând mai mult ca oricând de ceilalți indivizi „Arta video, fotografia, instalțiile comuputerizate și o mare parte dintre experimentele de muzică pe calculator, multimedia interactive și artă virtuală reprezintă exemple ale unor asemenea dependențe ”4 În prezent asistăm la o deschidere globală în toate domeniile de la economic, social, politic și cultural, o situație postmodernă am putea spune, în care valoarea spectacolului, a operei de artă și recunoașterea artistică implică „pluralitatea instanțelor de judecată”5, un întreg „ansamblu de actori/ lumi care colaborează la producerea, difuzarea, consumul și, în cele din urmă, la evaluarea și omologarea estetică a operelor de artă”6 1 Mihai, Nadin, Cuvânt înainte (la ediția originală ), în Civilizația Analfabetismului , București, Editura Spandugino, 1916, p XIII 2 Ibidem , p XV 3 Mihai, Nadin, Op cit ,p 567 4 Ibidem , p 568 5 Dan, Eugen, Rațiu, Disputa modernism – postmodernism O introducere în teoriile contemporane asupra artei, Cluj – Napoca, Editura Eikon, 2012, p 325 6 Idem 40 COLOCVII TEATRALE Reputația artistică, sau cum ar spune Dan Eugen Rațiu „etichetarea materială și mentală” a unui produs artistic, este în mâna aceastor instanțe de judecată Dupa modelul construirii reputațiilor în patru cercuri concentrice7, în care artistul ocupă locul central, identificăm pe primul cerc al recunoașterii (cel mai restrâns spațial dar cu impact imediat), confrații sau egalii; pe cel de-al doilea cerc al recunoașterii întalnim experții și criticii, aflați la o oarecare distanță față de artiști iar pe cel de-al treilea cerc negustorii și colecționarii de artă, cei care influențează într-o mare măsură gradul de recunoaștere artistică Publicul, plasat pe cel de-al patrulea cerc la cea mai mare distanță de artist, e cel mai important cantitativ În același registru Dan Eugen Rațiu aduce în discuție observațiile Nathaliei Heinich8 evidențiind exisența unei corespondențe „între pluralizarea sau explozia instanțelor de judecată în spațiu - proximitatea lor spațială în raport cu artistul – și segmentarea momentelor de recunoaștere în timp: aprecierea este rapidă din partea confraților, pe termen scurt din partea cumpărătorilor, pe termen mediu a cunoscătorilor și pe termen lung a simplilor spectatori sau a marelui public”9 Trebuie menționat însă că, în procesul recunoașterii, în lumea artei contemporane s-au inversat rolurile, negustorii, mai precis impresarii și distribuitorii zilelor noastre au prin puterea lor financiară o influență mult mai mare În procesul etichetării mentale publicul însă deține supremația și de aceea cunoșterea concepției publicului, a aprecierilor, a interesului pentru muzică și spectacolul artistic muzical și a afinitățiilor acestuia cu specificul postmodern sunt esențiale Captivi ai realității obiective, oprindu-ne din când în când pentru un moment de reflecție, descoperim că suntem înconjurați de forme și manifestări ce poartă amprenta postmodernismului, fenomen complicat și controversat ce 7 Model propus de istoricul de artă Alan Browness în lucrarea “The Conditions of Succes: How the Modern Artist Rises to Fame”, 1989, descris pe scurt de Dan Eugen Rațiu în Op cit p 326 8Vezi Le triple jeu de l'art contemporain Sociologie des arts plastiques (1998) și „La sociologie de l'art (2001), lucrări la care face referire Dan Eugen, Rațiu, în Op cit , p 327 9Idem 41 COLOCVII TEATRALE a marcat pâna la urmă întreaga noastră existență O proiecție în timp a acestor forme și manifestări, a relației creație – public spectator, este o provocare, iar angajarea într-un astfel de demers implică depășirea inerției și confruntarea cu postmodernismul, în sensul cunoașterii și înțelegerii așa cum ni se dezvăluie, cu multiplele lui fațete sociologice, creative, interpretative și de receptare Fără a ignora celelalte arte, vom căuta răspunsuri în perimentrul artistic muzical al momentului Raportarea la postmodernism ca la un fenomen social și cultural, investigarea și procesarea definițiilor, a temelor cultivate, a trăsăturilor, a caracteristicilor și a modului de manifestare a presupus acceptarea părerilor unanime ale celor ce s-au aplecat asupra fenomenului postmodern, sub umbrela căruia și-au găsit locul timpul și spațiul, iubirea și moartea, condiția poetului si a poeziei, condiția artistului și a operei sale, universul afectiv dar și universul realității înconjurătoare aflat într-o permanentă schimbare Creația și cunoasterea, știința și tradiția sunt aduse împreună, într-un impuls al libertății creatoare, într-un amestec al genurilor, al narației și al lirismului, al parodiei și al jocurilor de limbaj Postmodernismul, poate cel mai vehiculat concept al literaturii artistice a prezentului, a cunoscut numeroase interpretări încă de la apariție și până în prezent De la temele cultivate, la domeniile și formele de manifestare, de la trăsăturile specifice, la eticheta de apartenență, totul pare a fi stârnit interesul în analiza și descifrarea acestei pagini din istoria artei și literaturii, numită postmodernitate Divergențele permanente în interpretarea termenului postmodernism sunt recunoscute, dezbaterile din domeniul artistic, literar și filozofic finalizandu-se deseori în opoziții violente Suscitând interesul teoreticienilor de marcă din domenii diverse, termenul postmodernism îmbracă diverse conotații, cele mai întâlnite fiind: postulat, concept, sistem de concepte, curent artistic și literar, mișcare de idei, fenomen cultural și social În ciuda multor definiții și interpretări acceptate până în prezent, cantonarea acestui fenomen, obiect al reflectării noastre, în „forme fixe” este incompatibilă cu însuși specificul său Schimbările din jurul nostru generează la rândul lor noi definiții, noi trăsături și noi forme de manifestare ale acestui fenomen Și 42 COLOCVII TEATRALE evident, așa cum sublinia Matei Călinescu, „nu există desigur un consens în privința a ceea ce reprezintă de fapt postmodernismul și cu atât mai puțin în privința legitimității noțiunii [ ] Cine și-ar fi închipuit, plecând de la istoria sa timpurie, că termenul postmodernism avea să aibă o carieră atât de îndelungată ”10 O încercare de documentare teoretică asupra acestui fenomen dezvăluie cititorului rafturi întregi de cărți și periodice cu studii, opinii și analize, fapt ce demonstrează că postmodernismul a stârnit interesul încă de la începuturi, de la fundamentarea sa teoretică la construcția și mai apoi la manifestarea sa deplină, devenind „o industrie academică înfloritoare”11 Multitudinea de definiții, caracteristici, trăsături și moduri de manifestare, diferitele asocieri și nu în ultimul rând plasarea uneori pe poziții divergente atât a creatorilor cât și a criticilor între ei, dau naștere unui sentiment derutant în momentul în care se încearcă pătrunderea în câmpul cunoașterii și înțelegerii profunde a postmodernismului Deși din punct de vedere etimologic primul semn al postmodernismului, se ivește în a doua jumătate a secolului al XIX-lea, ca fenomen literar și artistic premisele acestui concept se înfiripă după anul 1968, când la nivelul întregii omeniri au loc o serie de schimbări cu repercusiuni în formele de manifestare din câmpul creției, al limbajelor de comunicare dar și al receptării mesajelor Unsprezece ani mai târziu, în anul 197912, termenul pătrunde și se impune rapid și în domeniul filozofiei, astfel că „justificat de unii, contestat de alții, teoretizat într-o anumită manieră, practicat în alta, postmodernul și-a câștigat irevocabil un loc în analizele filosofice, indiferent că ele au avut și au ca obiect metafizica, istoria, arta, politica ori stiința, că au vizat chestiuni de metafilozofie, de limbaj ori de stil, speculative ori «aplicative»“13 Extinderea termenului în diferite câmpuri de manifestare a 10 Matei, Călinescu, Cinci fețe ale modernității Modernism, avangardă, decadență, kitsch, postmodernism, Editura Polirom, 2005, Iași, pp , 258 -259 11 Dan, Eugen, Rațiu, Op cit , p 283 12 Anul apariției lucrării lui Jean-François Lyotard “La Condition postmoderne'' 13 Ciprian, Mihali, Cuvânt înainte: Despre foloasele și neajunsurile postmodernului, în Jean, François, Lyotard, Condiția postmodernă, Cluj, Editura Ideea Design & Print, 2003, p 5 43 COLOCVII TEATRALE însemnat deopotrivă o derivare dar și o asociere a termenului postmodernism, dând naștere, astfel, unor noi termeni cum ar fi: cultura postmodernă, arta postmodernă, societatea postmodernă, democrația postmodernă, istoria postmodernă sau filozofia postmodernă Aplecându-se asupra stării de spirit artistic a anilor '80, Magda Cârneci surprinde cu multă finețe esența, trăsăturile și formele de manifestare ale postmodernismului, ale unei lumi artistice, cu creatori, modele, curente și critici, ce cunoaște noi „formule creatoare încărcate de activism moral și politic, […], dezvoltate în sens fie logic-estetic fie logic-utilitar, exploatate cu metodă și banalizate de industria culturală ”14 Este perioada în care scriitorul, artistul dar și criticul, se văd prinși într-un amalgam cultural potențat de „informație diversă, eveniment perisabil, hazard, modă, experiment, violență, disperare”15 În acest amalgam cu ușurință își fac loc „fragmentarismul și heterogenitatea; aleatoricul; ludicul; provizoratul; subiectivismul nemărginit; combinatoricul fără măsură; consumismul de toate felurile; sincretismul generalizat”16 Este mediul propice liberei exprimări, al unei libertăți depline, aparent fără margini, când “asistăm la o vreme a artei ce conține toată arta, toată istoria artei – dar și la o artă care pare să conțină toate vremurile, contractându-le sau recapitulându-le într-un timp unic al tuturor formelor posibile și al amestecului tuturor formelor, în care nici un stil nu pare să predomine și să-și poată impune necesitatea mai mult decât altul ”17 Deschiderea prezentului față de alte epoci, stiluri sau locuri face ca timpul să nu mai fie perceput „ca o formă unic direcționată, ireversibilă, după cum nu mai e tensionat de exigența tiranică a viitorului, sugerând mai degrabă o atmosferă aparent anistorică, fixată, iterativă, ca un cerc vicios, ca un fel de final recapitulativ și repetitiv înaintea unui salt în necunoscut ”18 Stilistic vorbind este „o vreme a citatului și pastișei, când pastișa pare mai reală, mai 14 Magda, Cârneci, Dilemele artisticității de azi, în : Magda, Cârneci, Arta anilor '80 Texte despre postmodernism, București, Editura Litera, 1996, p 10 15 Ibidem, p 12 16 Idem 17 Cârneci, Magda, Note despre postmodernism în spațiul imaginii, în Cârneci, Magda, op cit , pp 19-20 18 Ibidem, p 20 44 COLOCVII TEATRALE inovativă și mai «creativă» decât opera originală, […], o vreme a unui inventar planetar, al formelor în spațiu și timp, care pune în devălmășie depozitul formal al culturilor într-o vastă bancă de imagini, impersonală și supra- dimensionată, în care se distruge legătura inițială dintre forma și contextul ei de apariție, motivația sa istorică, inițiala ei «necesitate interioară» ”19 Sistematizând și simplificând într-o imagine ce poartă pecetea acelor ani, Magda Cârneci aseamănă postmodernismul cu o resurecție spirituală a cărei substanță „se reduce în linii mari la patru seturi de probleme care se cuprind concentric și simultan, implicându-se reciproc și luminându-se reciproc Ele ar fi: raportarea la modernitate; raportarea la istorie; problema modelelor; problema eului ”20 Spațiul cultural românesc nu este străin acestor manifestări De modul în care au experimentat și gestionat aceste probleme într-un context al libertății creative, scriitorii și artiștii români reprezentanți ai postmodernității se înscriu fie în sfera celor ce au înnobilat creația artistică și literară, orientați într-o direcție etică și estetică ce are ca rezultat un “nivel cultural major - aspirând să integreze din nou enorma diversitate eterogenă a surselor culturale contemporane într-o nouă sinteză, un nou echilibrui spiritual”21, fie în sfera celor ce au alterat atributele esențiale ale creativității literar-artistice, orientați într-o direcție excesivă, “către kitsch și artificializare maximă, denaturalizare, derealizare, chiar degradare, abjecție, obscenitate, într-un cuvânt, un primat absolut al minorului spiritual”22 Înțelegerea modului de manifestare a postmodernismului în spațiul cultural românesc implică plasarea pe axa timpului de o parte și de alta a anului 1989 În ciuda izolării pricinuite de regimul comunist, postmodernismul, manifestatat pentru început în lumea literară, este perceput ca o promisiune de recuperare a ceea ce a înlăturat modernismul, sau în viziunea multor critici ca o formă de opoziție față de excesul avangardist, fiind considerat “nu atât un 19 Idem 20 Ibidem, p 17 21 Cârneci, Magda, Noile strategii ale imaginii, în Cârneci, Magda, op cit , p 48 22 Idem 45 COLOCVII TEATRALE anti-modernism, cât un post- avangardism”23 Generația literară „optzecistă” este cea în jurul căreia s-a constituit postmodernismul românesc, încărcat de dispute și polemici între generații pe de-o parte sau între adepții unor poetici diferite pe de altă parte Această situație conflictuală dar și numărul mare de texte dedicate postmodernismului, au condus la „multiplicarea confuziilor provocate de lipsa de claritate sau chiar de discernământ în manipularea unor categorii”24 Lumea artelor vizuale este influențată de gândirea literară, motiv pentru care postmodernismul ni se înfățișează pe de-o parte prin prisma recuperării “dimensiunii istorice a artei și a interesului pentru om, precum și ca depășire a ideologiei absolute a noului și a rupturii promovate de avangardă”25 Și aici postmodernismul autohton a generat dispute, acestea, însă, nu au atins nivelul celor din literatură Odată cu Revoluția din 1989, s-a creat cadrul unei libertăți depline, atât în domeniul literar cât și în domeniul artistic Deși la orizont s-au conturat perspective noi de afirmare a creativității postmoderne românești, tensiunile specifice unei perioade de tranziție și reconstrucție au făcut ca postmodernismul să fie în primul rând o preocupare pentru critici literari și critici literari de artă Creatorii, artiștii români au fost, mai degrabă, angrenați într-un proces de recuperare a decalajelor, pentru o sincronizare și o racordare la literatura și arta occidentală, atât din punct de vedere al prezenței în spațiul cultural internațional cât mai ales al recunoașterii artistice și literare internaționale Revenind la anii “80, se poate spune că, pentru experiența artistică muzicală autohtonă, aceștia au însemnat o barieră în calea afirmării începută cu câteva decenii înainte, când, grație geniului muzical George Enescu, arta muzicală românească s-a înscris pe orbita universalității, purtând pecetea personalitații și strălucirii Restricționarea contactelor cu străinătatea, deturnarea intențiilor creatoare și a artei interpretative spre coordonate ale muzicii de masă, spre manifestări de fațadă de genul “Cântarea României” au indus o stare de disipare a energiilor creatoare, de neîncredere, prudență și 23 Dan, Eugen, Rațiu, op cit , p 302 24 Ibidem, p 300 25 Ibidem, p 306 46 COLOCVII TEATRALE neimplicare Deși în scădere, entuziasmul triadei compozitori, interpreți, muzicologi se hrănea din speranța că “nimic nu e veșnic și că ceea ce nu este firesc nu poate dura la infinit ”26 Cu toate că în plan economic și social trona dezastrul, în plan artistic și literar personalități intelectuale marcante au susținut emulația și profesionalismul, sfidând climatul deprimant Refugiați în creație, privind înainte, acestea au ținut pasul cu stilul vremii, anticipând uneori noile curente artistice Racordarea muzicii românești la muzica universală, sincronizarea cu estetica și stilul vremii cât și existența unei relații constructive creație-interpretare-receptare au conturat spectrul idealului ce a însoțit permanent creația și interpretarea artistică muzicală românească După o stare de exaltare ce a cuprins mediul cultural muzical după revoluția din 1989, când la orizont se conturau perspective noi, pe fondul unei descătușări din tiparele deprimante ce purtau cicatricea cultului personalității, sunt propulsate în prim plan o serie de confruntări, orgolii și certuri cu efecte negative Reluarea tiparului necomercial, relansarea legăturilor cu societăți muzicale internaționale au fost primii pasi în activitatea componistică și interpretativă de racordare a muzicii românești la muzica universală Valorificarea patrimoniului cultural religios și a celui muzical s-a înscris de asemenea în prioritățile momentului, Uniunea Compozitorilor și Muzicologilor din România promovând și susținând acest deziderat Despre posibilitățile artistice ale momentului Adrian Iorgulescu spunea: „Suntem beneficiarii unui tezaur muzical și muzicologic pe care ar trebui rapid să-l restituim țării și lumii întregi începând cu corurile muzicii bizantine, continuând cu opusurile religioase - atâta vreme interzise - ale unor vechi maeștri sau ale unor clasici ai artei sonore și terminând cu lucrările unor autori contemporani, prezentate original, sporadic, sau chiar rămase în afara vieții de concert”27 Pășind într-o nouă etapă a afirmării și sincronizării cu arta muzicală universală, practica artistică muzicală s-a orientat spre noi forme, tehnici și stiluri componistice Schimbările, uneori benefice, alteori dăunatoare, 26 Octavian, Lazăr, Cosma, Universul Muzicii Românești, București, Editura Muzicală a Uniunii Compozitorilor și Muzicologilor din România, 1985, p 495 27 Ibidem, p 521 47 COLOCVII TEATRALE propulsează rapid postmodernismul atât în mediul creației, al artei interpretative cât și în cel academic Flexibiltatea, colajul, minimalismul, împletirea vechiului cu noul, implicarea tehnicii și a științei abstracte, deconstrucția și construcția, dau naștere unui nou discurs muzical cu trăsături specifice postmodernismului universal, personalizat prin „bijuterii” componistice proprii creației românești și „finețuri” stilistice ale fiecarui compozitor în parte Captivi ai unor forme mai mult sau mai puțin acceptate de interpreți și de public, compozitorii se lovesc în ultimul deceniu al secolului al XX-lea de refuzul interpreților de a prelua în repertoriul lor noile creații, din fericire fenomenul fiind în scădere în prezent Poziționarea creației artistice muzicale românești în perimetrul postmodernismului a însemnat pe de o parte o invadare a universului artistic sonor cu mult prost gust, cu lucrări lipsite de valoare artistică, de etica și știința creației Este un fenomen la care asistăm și astăzi, o intoxicare cu reziduuri, cu încercări deșănțate de bruiaj al urechii, cu un atașament mai mult spre demonstrativ decât spre etică Lipsită de critică și de criterii de evaluare, în aceste cazuri, compoziția muzicală se înscrie mai degraba într-o ofensivă a subculturii cu tentă consumistă Pe de altă parte, exercițiul artistic sonor postmodern a însemnat pentru creația muzicală românească un act în care trecutul artistic și prezentul s-au intersectat în lucrari serioase, rod al imboldului creator, al trăirilor spirituale și al profesionalismului Cultivând o etică a vocației, multe lucrări contemporane ne dezvăluie suprapuneri de elemente tradiționale în contexte ale contemporaneității, într-o succesiune coerentă, ce contribuie la conturarea formei dând sens relației compozitor – interpret - public spectator Apelând la instrumente tradiționale pe fundalul sonorităților instrumentatale sau vocale moderne, tehnicile componistice ale compozitorilor contemporani dau naștere unor partituri ce poartă în ele talent, inventivitate și originalitate O certificare în acest sens sunt numeroasele compoziții prezente în festivaluri dedicate muzicii contemporane ce au loc la București, Cluj-Napoca, Iași, Timișoara și Brașov în care prezența constantă a publicului încă de la primele ediții este o plăcută surpriză Aș aminti aici primul festival dedicat muzicii contemporane, „Săptămâna Internațională a Muzicii Noi” de la 48 COLOCVII TEATRALE București ce a debutat încă din primul an28 cu 21 de manifestări înscrise pe agendă și care la cea de a doua ediție, din anul 1992, a fost de-a dreptul impresionant prin prezența a „129 de titluri datorate unui număr de 119 compozitori, dintre care 61 prime audiții, 21 prime audiții mondiale ”29 Am amintit această ediție pentru că a marcat un moment cheie în istoria artistică muzicală postmodernă, prin prezența compozitorului Yannis Xenakis (1922- 2001)30, un veritabil reprezentant al postmodernismului La Cluj, în cadrul manifestarilor celui mai important festival de muzică cultă din Transilvania „Toamna Muzicală Clujeană” este promovată constant creația contemporană, orașul având o tradiție în promovarea tinerilor artiști și a noilor creații Tot aici, începând din anul 1994, Festivalul Cluj Modern dedicat exclusiv muzicii contemporane, atrage ca un magnet tinere talente, într-o provocare culturală cu priză la public O cuprinzătoare descriere a acestui festival ne trimite direct în tumultul postmodern: „Secolul revoluţiei tehnologice, al cărui impuls mereu amplificat marchează profund sensul existenţei noastre de azi, cunoaşte şi în teritoriul artelor dezlănţuirea, cu fervoare nemaiîntâlnită, a căutărilor înnoitoare, a îndrăznelilor de limbaj şi de expresie, a inovaţiilor nemaivăzute şi nemaiauzite – nu o dată şocante sau derutante – dar şi răgazul sintezelor sau reîntoarcerilor spre tradiţie; toate acestea într-o ameţitoare împletire, într-un dialog cu ascuţimi de duel, cu partizanate pătimaşe, polemici sau reconcilieri ”31 Această provocare culturală este meritul compozitorului Cornel Țăranu, directorul artistic al festivalului, membru al Academiei Române și personalitate marcantă a Clujului, a vieții muzicale românești și universale Cornel Țăranu, compozitorul fidel al jocului stilistic între experiment și inovație, are marele merit de a fi promovat la Cluj creațiile generației sale și a mai tinerilor compozitori, în fața unui public “mult mai deschis la muzica 28 Anul 1991 29 Ibidem, p 551 30 Iubitor deopotrivă al muzicii și al tehnicii, utilizând calculatorul, s-a dedicat cercetării aplicațiilor stiinței și tehnologiei în muzică; a înființat " Centrul de Matematică şi Automatică Muzicală de la Paris”, vezi : http://www clujmodern ro/compozitori/ 31 http://www clujmodern ro/istoric/ 49 COLOCVII TEATRALE nouă decât în alte părți”, grație eforului său de a forma în timp un public educat ce știe să asculte muzică contemporană Festivalul Muzicii Românești de la Iași, reluat după o pauză de douăzeci de ani, dedicat în exclusivitate creației artistice românești, reușește cu fiecare ediție să angreneze muzicieni români din țară și din străinătate, promotori ai muzicii românești peste hotare Rod al colaborării instituțiilor ieșene Filarmonica de Stat „Moldova” și Universitatea de Arte „George Enescu”, acest festival împletește simbolic tradiția cu contemporaneitatea într- un spațiu al interferențelor stilistice Interesul publicului ieșean pentru muzica nouă românească, pentru experiențele postmoderne, este o certitudine, relația scenă-public fiind de fiecare dată un adevărat spectacol Fiecare festival amintit reprezintă un eveniment pentru publicul purtat într-un periplu concertistic de ținută, un prilej de reflectare pentru studenți, intelectualitatea muzicală și personalități ale vieții academice muzicale, și poate cel mai important, o tribună de afirmare a tinerilor compozitori, interpreți și muzicologi Confirmarea valorii acestor evenimente, fiecare depășind notorietatea locală, rezidă tocmai din modul în care muzica își trăiește actualitatea, din forța artistică de a genera și antrena permanent echilibrul creator – interpret – public spectator Lărgind interesul nostru pentru publicul spectator al acestor manifestări, remarcăm prezența unui public relativ tânăr, fidel și iubitor de experiențe noi De altfel ultimul „Barometru de Consum Cultural”32 indică un nivel de implicare în activități culturale mai ridicat în rândul persoanelor cu vârsta de 25-29 ani, urmat de cei cu vârsta de 18-24 ani Aceștia sunt tineri din mediul urban, cu educație medie și superioară, studenți și persoane cu un status ridicat Cunoscuți ca generația Y sau Millennials, tinerii cu vârsta 18-38 de ani au o înclinație spre consum variat, sunt înzestrați cu tot ce înseamnă infrastructură comunicațională, îi caracterizează dorința de nou, de experiment și au un stil de viață activ Un studiu al companiei de cercetare Deloitte33 descrie această generație ca fiind grăbită, flexibilă, motivată, responsabilă și 32 Publicat în iunie 2017 de către Institutul Național pentru Cercetare și Formare Culturală 33 The 2017 Deloitte Millenial Survey, https://www2 deloitte com/global/en/pages/about- deloitte/articles/millennialsurvey html 50 COLOCVII TEATRALE influentă, ce-și susține opiniile cu pasiune Acest public tânăr, în calitatea sa de receptor, factor cheie în ecuația produsului artistic, este parte a societății contemporane postmoderne marcată de grabă, eliberare de standarde și ancorare în sfera digitalului, toate acestea configurându-i comportamentul de consum cultural Puterea acestuia de validare a actului artistic este amplificată de mediul propice al schimbului de impresii oferit de internet și rețelele de socializare În aceste condiții fidelitatea și implicarea în continuare a publicului actual în viața muzicală reprezintă un prim pas în acceptarea unei ipoteze optimiste, în încercarea de a proiecta în timp relația creator – interpret - public spectator, într-un context postmodern Am putea spune că puterea acestui public, mult mai sofisticat comparativ cu cel al generațiilor anterioare, se manifestă până la nivelul procesului creativ, pentru că spectatorul selectează, compară, schimbă impresii și în final dă verdictul Dar, rostul muzicii fiind „de a genera schimbări profunde în psihicul uman”34, înfăptuirea acesuia are loc doar dacă relația creator – interpret - spectator e constructivă, mai precis, așa cum sublinia compozitorul Gabriel Mălăncioiu, atunci când: „- lucrarea muzicală ia naștere dintr-o stare de inocență a conștiinței compozitorului, aflată dincolo de tiparele condiționării – interpretarea reușește să capteze energia inițială care a susținut crearea lucrării, […] – în procesul receptării ascultătorul dă dovadă de o necondiționată deschidere și plonjează fără nici o reținere în spațiul sonor deschis de lucrare ”35 Fiindcă istoria se repetă, privind în viitor în aceeași optică pozitivă, trebuie să admitem că reverberațiile estetice și afective ale postmodernismului ne vor însoți în sala de concert, pentru că „viața concertistică se rezumă de cele mai multe ori la autorii și lucrările deja canonice ale secolelor trecute, iar acest lucru pare a fi suficient pentru perpetuarea formelor actuale de manifestare artistică”36 34 Gabriel, Mălăncioiu, Puncte de vedere, în: Revista Muzica, București, Editura Muzicală a Uniunii Compozitorilor și Muzicologilor din Romania, nr 1, 2016, p 66 35 Idem 36Theodor, Constantiniu, Festivalul de muzică contemporană Cluj Modern, https://tribuna- magazine com/festivalul-de-muzica-contemporana-cluj-modern/ 51 COLOCVII TEATRALE Bibliografie Cârneci, Magda, Arta anilor '80 Texte despre postmodernism, București, Editura Litera, 1996 Cosma, Lazăr Octavian, Universul muzicii românești, București, Editura Muzicală a Uniunii Compozitorilor și Muzicologilor din România, 1995 Călinescu, Matei, Cinci fețe ale modernității Modernism, avangardă, decadență, kitsch, postmodernism, Iași, Editura Polirom, 2005 Lyotard, Jean-François, Condiția Postmodernă, Cluj-Napoca, Editura Ideea Design & Print, 2003 Mălăncioiu, Gabriel, Puncte de vedere, în: Revista “Muzica”, București, Editura Muzicală a Uniunii Compozitorilor și Muzicologilor din Romania, nr 1, 2016 Nadin, Mihai, Civilizația Analfabetismului, București, Editura Spandugino, 2016 Rațiu, Dan Eugen, Disputa modernism-postmodernism O introducere în teoriile contemporane asupra artei, Cluj-Napoca, Editura Eikon, 2012 Constantiniu, Theodor, Festivalul de muzică contemporană Cluj Modern, www tribuna-magazine com ; https://tribuna-magazine com/festivalul-de- muzica-contemporana-cluj-modern/,accesat la 28 februartie 2018 Institutul Național pentru Cercetare și Formare Culturală, Barometrul de Consum Cultural 2016, www culturadata ro; http://www culturadata ro/publicatii/barometrul-de-consum-cultural-2016/, accesat la 01 martie 2018 Deloitte Tohmatsu Limited, The 2017 Deloitte Millenial Survey, www deloitte com; https://www2 deloitte com/global/en/pages/about- deloitte/articles/millennialsurvey html; accesat la 01 martie 2018 www clujmodern ro; 52 COLOCVII TEATRALE Hamlet Ex Machina Ioana PETCU Motto: „Ce este teatrul? Un fel de mașinărie cibernetică” (Roland Barthes, Littérature et signification) Rezumat: Curentele artistice nu se sting la o data fixă și, chiar dacă ies înafara modelor, pot în continuare, vreme de decade, să supraviețuiască în diferite formule Vorbim azi despre era postumanului sau a postdigitalului, însă încă se pot recunoaște repere sau metode de abordare venite din arta anilor '80 Care sunt urmele postmodernismului în regia spectacolelor din ultimii ani și cum se vede direcția românească în peisajul mai larg al teatrului de pe sau dinafara continentului european –acestea sunt cele două chestiuni cărora analiza noastră încearcă să le găsească posibile răspunsuri Iar pentru a nu ne pierde prin multitudinea producțiilor, am ales să verificăm modalitățile de expresie ale teatrului contemporan pe un text ce transcende evii – Hamlet Cum (mai) arată și ce se ascunde iar sub noile chipuri ale prințului care ne vorbește fără întrerupere, de secole, despre visele din somnul morții? – aceasta-i întrebarea de pe profilul hiertehnologizat al lui Hamlet ex machina Cuvinte cheie: William Shakespeare, Hamlet, Elizabeth LeCompte, Robert Lepage „Imagini, imagini, imagini ” probabil așa ar fi rostit astăzi Hamlet replica adresată lui Polonius în actul al II-lea Căci la o distanță de mai bine de patru secole, el e moștenitorul lui Artaud care știa că și-au pierdut cuvintele puterea de expresie pe scenă, înlănțuite într-o formă ce imită realitatea, și de asemenea a fost martorul happening-ului și performance-lui anilor '60 și '70, când în mare parte cuvântul era abolit sau i se dădeau sensuri iconice Azi  Lector universitar doctor, Facultata de Teatru, Universitatea națională de Arte „George Enescu”, Iași 53 COLOCVII TEATRALE cunoaște teoriile din Societatea spectacolului, din Condiția postmodernă sau din Simulcre și simulare Iar acum poate că stă atent la news feed-ul de pe tabletă urmărind rezultatele cercetătorilor de la Institutul Tesla și SpaceX Imagini, imagini, imagini citește Hamlet în secolul XXI, cu aviditate, deznădăjduit, vlăguit de atâtea prezențe-absențe, de conștientizarea unui cuvânt din care a rămas doar carcasa El însuși e un text, e construit din cuvinte destinate scenei – acestui vast câmp de semne, în care postmodernismul e interesat de breșe, rupturi, deconstrucții, și care în prezent e locul virtualului Prin discursul său acest personaj, poate mai mult decât oricare altul din literatura lui Shakespeare, pune accentul pe relația dintre real și nereal, dintre ceea ce percepem și ceea ce există (dacă există), dintre limitele umanului și vid Iar meditațiile sale, ca și gesturile sau deciziile, îl așază în tiparul gândirii postmoderne, hipermoderne și, de ce nu, a ceea ce va să fie Dacă ne aflăm astăzi în hipermodernism, post-postmodernism (Tom Turner), metamodernism (Timotheus Vermeulen și Robin van den Akker), trans-postmodernism (Mihail Epstein) post-milenarism (Eric Gans), pseudo- modernism sau digimodernism (Aan Kirby), cercetarea mai are încă de clarificat Dar e vizibil că moștenim trăsăturile postmodernității Le vom aminti doar succint: indeterminarea, fragmentarea, decanonizarea, lipsa de sine, lipsa de adâncime, nererezentabilul, ironia, hibridzarea, carnavalizarea, performanța, participare, construcționismul, imanență1 Pe lângă caracteristicile desprinse de la filosoful Ihab Hassan, criticul Mircea Cărtărescu formula propria definiție, trasând la rândul său câteva direcții care ale culturii postmoderne: „Postmodernismul este epifenomenul cultural, artistic şi, în cele din urmă, literar al postmodernităţii, calitate în care el reflectă toate trăsăturile filozofice şi ideologice ale acesteia, pe care le-am prezentat într-un capitol anterior: perspectivismul nietzschean, pierderea simţului realităţii, estetizarea existenţei, asocierea constantă cu societatea democratică, înalt tehnologică, informatizată şi mediatica de astăzi”2 Iată așadar cum evoluția tehnologilor se refectă, devenind parte constituantă a curentului literar și artistic Digitalizarea reprezintă azi o componentă importantă în procesul artei teatrale cu toate fațele pe care le îmbracă: holograme, VR, video mapping, mai „bătrânele” videoproiecții, camere video pe scenă, live streeming, ecrane, sound design Există continuitate, iar ceea ce 1 Ihab Hassan, Pluralism in Postmodern Perspective , apud Mircea Cărtărescu, Postmodernismul românesc, București, Editura Humanitas, 1999, p 94 și următoaree 2 Mircea Cărtărescu, op cit , p 79 54 COLOCVII TEATRALE ține de domeniul digital, în teatru, reprezintă o transfromare continuă, din ce în ce mai puțin la nivel formal, cât mai cu seamă la nivel semantic și de asumare Postmodernismul și multiplele lui sensuri din prezent nu înseamnă o scindare cu modernitatea, ci o regândire a textului în continuul acesteia Ideea e apărată de Hans -Thies Lehmann: „Multe dintre trăsăturile practicii teatrale care e numită postmodernă – de la popularitatea, aparentă ori reală, a mijloacelor şi formelor citate până la folosirea fără reţineri a cuplării unor tăsături stilistice eterogene, de la «teatrul imaginilor» şi până la mixed media, multimedia şi performance – atestă o abdicare de principiu mai degrabă de la tradiţiile formei dramatice, nicidecum de la modernism”3 E reluată discuția într-o modalitate și mai simplă în capitolul ce vorbește separat despre noile media: „«postmodernismul» nu trebuie înţeles ca o cezură istorică, ci pur şi simplu ca o privire modificată asupra modernismului, ca pe o nouă raportare la el”4 Se scrie mult azi despre imersia noilor tehnologii în teatru: pentru că e o realitate cât se poate de indubitabilă, pentru că utilizarea noilor media a ajuns să fie definitorie pentru stilul unor regizori, pentru că însăși scenografia e regândită de la temelii în acest context, actorii o consideră ca pe o experiență, pentru că, în cele din urmă, tehnologia face parte din viața noastră, iar virtualitatea a devenit într-o oarecare măsură modul cotidian în care trăim De la rețelele de socializare cu prieteni și discuții virtuale, la shopping online, informații online, experiențe virtuale la cinema sau în galeriile de artă și așa mai departe Cristina Rusiecki deschidea un volum colectiv cu tema orizonturilor estetice actuale în teatrul românesc cu un studiu despre utilizare multimedia din ultimii ani în spațiul performativ Iar printre primele chestiuni la care se gândește este aceea că arta trebuie să răspundă sensibilității publicului: „Or, sensibilitatea se racordează scenic la realitate Iar realitatea din 2017 este compusă din media și o inflație buimăcitoare de stimuli virtuali Așadar, ca să-i vorbeacă spectatorului contemporan, teatrul trebuie să o facă pe limba lui Recte prin multimedia Publicul se vede astfel pus în situația de a relaționa cu noile media printr-o varietate de forme: prin dans, cuvânt rostit, 3 Hans-Thies Lehmann, Teatrul postdramatic, traducere de Victo r Scoradeț, București Editura Unitext, 2009, p 20 4 Idem, p 309 55 COLOCVII TEATRALE teatru de păpuși, film, sunete, precum și prin orice altă formă împrumutată din instalațiile vizuale”5 În același timp, noile tehnologii implică și o cercetare mai amplă despre distanța dintre utilizator și obiect Aici tindem să credem că terenul e mai interesant a fi sondat E o problemă pusă și de George Banu în Scena modernă6, însă mai pe larg apărea poblematizată deja la Hans-Thies Lehmann în Teatrul postdramatic Că noile media își revendică propria branșă în estetica teatrală era o realitate și pentru sfârșitul anilor '90 Autorul o spune răspicat: „La prima vedere, s-ar putea totuşi să pară că viitorul, inclusiv acela al teatrului, ar sta în acumularea de tehnologii informatice, de circulaţie accelerată a imaginilor şi simulacrelor Utilizarea unor medii auditive şi vizuale noi şi vechi, film, proiecţii, peisaje sonore, spaţii luminoase rafinate, sprijinită de tehnologii computerizate avansate a dus deja, până aici e corect, la un high tech theatre care extinde din ce în ce mai mult graniţele interpretării”7 Actorul nu și-a epuizat formele de exprimare scenică, dar începând cel puțin din anii '90, el are un nou aliat Și publicul de asemenea Om și mașină evoluează împreună pe acest imens areal al nevoii de împrospătare, dar și de racordare la timpul prezent High tech theater-ul fascinează, fie prin grandoare, fie prin senzațiile pe care le transmite, prin mesaj sau prin lipsa lui de mesaj Totodată artiștii au devenit interesați de a sonda ceva mai departe de suprafața imaginii create prin soft și astfel ajung la jocul distanțelor, la spectacolul în multi-layere, la imersiunea spectatorului care poate să-și creeze propria variantă de poveste Cu ajutorul camerei de filmat un personaj poate fi urmărit la ieșirea din scenă, prin culise, până în exteriorul clădirii În acest mod privitorului i se deschid simultan spații diferite: unul al prezenului scenic, celălalt, paralel, al prezentului extrascenic E martor privilegiat al diferitelor perspective, observator al spațiilor nevăzute Asemenea multiple stratificări practică Krzysztof Warlikowski, de pildă în Don Carlos (2017) Scena se dilată dintr-o dată, în mod paradoxal între realitate și virtualiate Publicul e prezent într-un singur loc și totuși se „deplasează”, pătrunde în alte zone, vede ceea ce în md fizicn-ar fi fost cu putință Nu e nimic magic, e doar spectacolul oferit de ecrane, obiective și 5 Cristina Rusiecki, Cu un picior și jumătate în virtual și ce -a mai rămas în real, în Teatrul românesc de azi Noi orizonturi estetice, volum coordonat de Oltița Cîntec, Iași Editura Timpul, 2017, p 10 6 George Banu, Imaginea video – un Mefisto al scenei moderne în Scena modernă Miniaturi și mitologii, traducere de Vlad Russo, București, Editura Nemira, 2014 7 Hans-Thies Lehmann, op cit , p 312 56 COLOCVII TEATRALE calculator, ochiul care vede mai departe, care descoperă, care se extinde și, totodată, expandează spațiul Asfel că, dincolo de a fi o simplă reprezentare, o suprafață plană ca o fotografie sau o fotografie în mișcare, imaginea în teatru sculptează volume și oferă experiența spațiu-timp Poate fi mai mult decât interacțiune, fiindcă noile tehnologii au ajuns să pună problema identificării dintre obiectul virtual și receptorul uman Însă toate aceste aspecte de adâncime pe care le oferă scena noilor media, ne reîntorc la conceptul de teatralitate Când Roland Barthes definea teatrul drept „o mașinărie cibernetică”, în Literatură și semnificare, problematiza de fapt esența teatralității: „Ce este teatrul? O mașinărie cibernetică (o mașină ce emite mesaje, destinată comunicării) În pauză, această mașinărie e acunsă după cortină Dar de îndată ce o descoperiți, ea începe să trimită către voi un oarecare număr de mesaje Aceste mesaje au ceva specific, anume că sunt simultane și totuși au un ritm diferit; într-un anumit moment din spectacol, veți primi în același timp șase sau șapte informații (de la decor, costum, lumină, poziția actorilor, din gesturile lor, de la mimica lor, prin cuvintele lor), dar unele dintre informații durează (cum e cazul decorului), în vreme ce celelalte se rotesc (cuvântul, gesturile); ne aflăm, astfel, în fața unei polifonii informaționale, și asta e tetaralitatea: o densitate de semne”8 (trad n ) La interiorul mașinăriei teatrale, Hamlet Revenind la întrebarea prin care am deschis acest studiu, o vom face acum și mai precisă: ce se întâmplă cu textul shakespearian aflat în conjunctura teatrului high tech? Se simplifică, devenind doar o unealtă în demonstrația că valorile formează punțile de legătură dintre secole? Sau se transformă într-un corp hibrid prin rețeaua complexă a actualului baroc tehnologizat? E mai accesibil sau trasează mesaje din ce în ce mai contorsionate către public? Și cum arată el în interiorul mașinărie teatrale: mai 8 „Qu'est-ce que le théâtre ? Une espèce de machine cybernétique (une machine à émettre des messages, à communiquer) Au repos, cette machine est cachée derrière un rideau Mais dès qu'on la découvre, elle se met à envoyer à votre adresse un certain nombre de messages Ces messages ont ceci de particulier, qu'ils sont simultanés et cependant de rythme différent ; en tel point du spectacle, vous recevez en même temps 6 ou 7 informations (venues du décor, du costume, de l'éclairage, de la place des acteurs, de leurs gestes, de leur mimique, de leur parole), mais certaines de ces informations tiennent (c'est le cas du décor) pendant que d'autres tournent (la parole, les gestes) ; on a donc affaire à une véritable polyphonie informationnelle, et c'est cela la théâtralité : une épaissseur de signes” - Roland Barthes, Littérature et signification, Essais critiques, Paris, Seuil/Points, 1981, p 258 57 COLOCVII TEATRALE are carnalitate, mai transmite emoții sau devine doar o țesătură de semne la care retina spectatorului va răspunde, recunoscând în ele reperele cntemporaneității? Ținem să facem o precizare, cumva de așteptat Dacă avem impresia că Hamlet translat în high tech theater este o descoperire de dată recentă, atunci n-am fi putut alege o pistă mai falsă Încă din 1979 regizorul Hansgünther Heyme monta la teatru din Cologne povestea prințului Danemarcei cu optsprezece ecrane tv, o cameră de filmat și amplificatoare de sunet În demersul său, Heyme îl avusese alături pe unul dintre artiștii din gruparea Fluxus, pe sculptorul Wolf Vostel care aici se ocupase de scenografie O senzație schizoidă se năștea în momentul în care camera filma actorii și transmitea imaginea pe cele optsprezece ecrane9 Actorii utilizau pe parcurs tot felul de aparate: tranzistoare, calculatorae de buzunar, walkie- talkie, microfoane sau casete Tot ei erau cei care porneau sau opreau camera pentru a filma În scena finală, după ce cadavrele erau așezate pe tărgi, cortina din fundal se ridica pentru a dezvălui publicului alte o sută de ecrane „în culise” S-a vorbit despre acest spectacol ca fiind reprezentarea unui „Hamlet electronic”10 Unul și multiplul se pierd în același spațiu postmodern, falsul, amăgirea și contradicția se adâncesc, iar spectatorul se vede proiectat pe „ecranul scenei” Pentru că oglinda lui Shaespeare s-a preschimbat în ecran, în suprafața plată când mată, când bruiată, când limpede, în high definition Textul se fragmenta, iar personajele treceau printr-un poces de dezintegrare În cartea sa dedicată regiei germane a textelor shakespeariene, W Hortmann considera montarea aceasta ca aflându-se la intersecția a două perioade, între modernism și postmodernism, semn al continuității și al rupturii deopotrivă O descrie în următorii temeni: „Hamletul lui Heyme marchează o cezură Exemplifică iconoclastia unei perioade ce se încheia, totodată prevestește îndoiala postmodernă de a fi fost vreodată capabilă să ofere iar artă actuală și prezență vitală (…) Formula sa, anume aceea de a amesteca textul cu o formă de artă diferită (în cazul acesta ideea mediatică a lui Vostell și ilogismele 9 Cu doar doi ani înainte, în 1977, regizorul Peter Zadek monta Hamet într-o uzină abandonată de la periferia Berlinului și se referea atunci la personajul central ca la un exponent al soietății acelui timp: „Hamlet al meu trăiește într-o lume haotică, o lume a aparențelor, și joacă roluri în timp ce se uită la alții cum joacă roluri” (trad n ) (Peter zadek apud Dennis Kennedy, Looking at Shakespeare: A Visual History of Twentieth-Century Performance, Camridge, Cambridge University Press, 2006, p 270) 10 Wilhelm Hortmann, Shakespeare on the German Stage, vol II, Cambridge, Cambridge University Press, 1999, p 275 58 COLOCVII TEATRALE optice ale costumelor), așteaptă cu nerăbdare tehnolgiile folosite în anii '80, în vreme ce critica aspră a demonilor culturali occidentali și a societății capitaliste au plasat cu femitate producția în tradiția unei ideologii bazate pe iconoclasm”11 (trad n ) Din acest moment al curburii cu postmodernismul, Hamlet încetează a mai fi doar umanistul renascentist, unica figură luminoasă din hățișurile curții regale daneze, filosoful, gânditorul Textul său va fi tăiat uneori după nevoile regizorului, va fi recompus, ba chiar va face câțiva pași în spate pentru ca alte personaje să ajungă în prim-planul viziunii regizorale Tânărul agitat sau retrogradul, bipolarul sau parodic-grotescul, depresivul și violentul sunt doar câteva fațete pe care „ființa de hârtie” a lui Shakespeare începe să le reflecte în ultimele trei-patru decenii pe scena lumii În filmul lui Michael Almereyda, din 2000, Hamlet (Ethan Hawke) e pasionat de cea de-a șaptea artă, iar Ofelia de fotografie Fiul managerilor unei companii corporatiste (Denmark Corporation), face poezie acum cu camera în mână, iar Capcana cu șoareci nu mai e un spectacol, ci de data aceasta „regele” Claudius și „regina” Gertrude sunt invitați în sala de cinema, la vizionarea peliculei experimentale semnate de tânărul artist Monologul din actul al II-lea „În ultima vreme – nu știu de ce – mi-am pierdut toată voioșia” este rostit în vreme ce Hamlet se înregistrează pe o casetă, chiar în deschiderea filmului Fantoma e imaginea tatălui revăzută în reluare, amețitor, pe ecranul dvd player-ului To be or not to be se preschimbă într-o secvență înregistrată cu activistul vietnamez Thich Nhat Hanh care vorbește despre relația dintre to be și into be Monoloagele hamletiene constituie un prilej de folosire a tehnicii de film în film, se miniaturizează, fiindcă părți din text sunt anulate, iar versurile sunt despărțite în timpi și frame-uri S-a spus despre film că încearcă, de fapt, accesibilizarea textului original E evident că se află la mare distanță nu numai de montarea lui Laurence Olivier (1948), dar chiar și de cea a lui Franco Zeffirelli (1990) Însă în această variantă, regizorul ne arată susținut osatura unui Hamlet conteporan, incomplet, al cărui chip se profilează defomat în vitrinele magazinelor, pe geamurile mate ale clădirilor sau ale hotelurilor luxoase Doar 11 „Heyme's Hamlet marks a caesura It exemplifies the iconoclasm of the period just passing, at the same time it foreshadows the postmodernism doubt of ever being able to give part art actual and vital presence again (…) Its formula, namely blending the play with a different art-form (in this case Vostell's media-idea plus the optical non-sequiturs of the costumes) looked forward to techniques employed in the eighties while the stern criticism of the evils of Western culture and capitalist society place the production firmly in the tradition of ideology-based iconoclasm” – Idem, p 278 59 COLOCVII TEATRALE textul strălucește ca o veche amintire păstrată în mașinăria de oțel și sticlă, a reprezentării și simulacrelor Iar tragicul se păstrează și în micul apartament în care tânărul editează filme pe calculator, și la Guggenheim Museum și acasă la Horatio care citește Vladimir Mayakovski Nu mai puțin schizoid e un spectacol de la The Wooster Group din 200512 L-am descrie mai curând ca pe un meta-Hamlet, regizoarea Elizabeth LeCompte nefiind interesată de text în sensul identificării, asumării personajelor, a unei analize tradiționale pe situații și relații sau text-subtext Spectacolul devine un desfășurător al mechané-ului teatral, dublat de tehnica filmării Propriu-zis, replicile din Shakespere sunt rostite de actori pe scenă, însă mai degrabă brechtian, în timp ce pe peretele frontal se derulează înregistrarea spectacolului de pe Broadway din 1964 cu Richard Burton în rolul principal LeCompte urmărește aici și relația dintre film și teatru, dinre live și înregistrare, lăsând teatralitatea și filmicitatea să se desfășoare ca un enorm câmp de semne ce se formează în fața ochiului publicului Făcând o paralelă între mecanismele teatrului de acum două mii de ani și tehnica modernă, Hans Thies Lehmann sesiza cum regizorii au devenit atrași de a arăta poiein-ul teatral: „De la antica mechané până la actualul high tech theatre, deliciul teatrului a însemnat întotdeauna şi deliciul unei mecanici, satisfacţia «funcţionării», a interveniţiei maşinal precise”13 În montarea celor de la Wooster Group, actorii nu pun prea multe accente în text, ci merg pe urmele înregistrării ca un ecou, totuși nu cu cea mai mare acuratețe: uneori rostesc textul mai tare, alteori mai încet Așa se face că, într-un fel, se creează o dimensiune polifonică între cele două planuri – cel al teatrului și cel al filmului Din nou, publicul asistă la un joc al distanțelor, în funcție de ceea ce urechea receptează: când ecranul pare mai aproape, când scena Aparent poate părea plictisitor acest lung discurs despre facerea artei, anulată fiind estetica aristotelică Totuși publicul care nu mai caută neapărat katarsis, simboluri metafore și mesaje, a putea fi interesat de Hametul scenic ce se mișcă în fața unei camere de luat vederi astfe încât ceea ce se filmează să semene cu 12 Hamlet, producție The Wooster Group, The Performing Garage, New York, 2007 Regia: Elizabeth LeCompte, scengrafia: Ruud van den Akker, video: Andrew Schneider, Aron Deyo, cu: Scott Shepherd (Hamlet), Ari Fliakos (Claudius/Marcellus/Ghost/Gravedigger), Kate Valk (Gertrude/Ophelia), Greg Mehrten (Polonius), Daniel Pettrow (Horatio/Rosencrantz/Guildenstern/Player Queen), Casey Spooner (Laertes/Rosencrantz/Guildenstern/Player King), Koosil-ja (o doică), Alessandro Magania (Bernardo/Voltemand) 13 Hans-Thies Lehmann, op cit , p 318 60 COLOCVII TEATRALE imaginea de pe înregistrare mai veche, din 1964 Scena devine un studio, cu rampe, șine, cabluri și mixere de sunet la vedere LeCompte vorbește în bizarul ei Hamlet nu doar despre o semi- pirandelliană plimbare tehnologizată prin cel mai celebru text al lui Shakespeare, ci și despre o altă temă: aceea a memoriei Se întâlnesc aici două spectacole din zone opuse – Broadway și Off off Broadway –, aflate la o distanță de aproape cincizeci de ani Etichetându-și spectacolul drept „Theatrofilm” regizoarea e deopotrivă un arheolog ajutat de tehnica modernă – atunci când reconstituie secvențe pe scenă –, e și neliniștit căutător în estetica teatrului contemporan De fapt, ea pleacă de la arta poetică din Actul III Sunt scoase ideile principale ale lui Hamlet privitoare la imitațe, la dozarea sentimentelor, la realitatea scenică și regândite din unghiul stilisticii Wooster Group Iar subtema fantomei, a pseudo-realității motivează și ridică pe un alt nivel semantic proiecția video Actorii care nu mai sunt printre cei vii, din înregistrare, sunt dublați de cei prezenți Sunt construite „fantome” ce prind astfel contur din tangența trecutului și a prezentului Criticul Alisa Solomon se întreba la finalul reprezentației (în 2007) dacă a-l face pe Hamlet în concepția lui LeCompte nu înseamnă de fapt a-l „des-face” Dar cum altfel decât des-făcut e teatrul celor The Wooster Group – de la text, la actorie și produsul final O altă părere critică, cea a lui Lyn Gardner, observa raportul dintre fantomaticul scenic și cel al realității spectatorului:„Aceia care caută coerența psihologică și analiza de caracter și motivație ar putea să fi dezamăgiți, dar această contrariant amuzantă și ciudat melancolică seară ne amintește că și atunci când alterăm trecutul, e greu să scăpăm de el Precum Hamlet ne plimbăm și vorbim cu fantomele” (trad n )14 Postmodern, prostdramatic, experimental, teatrul din Manhattan a continuat să-și surprindă publicul cu ecranele multistratificate, cu bizara estetică ce pune mereu accentul pe relația dintre organismul viu și mașină Paradoxul este că simulacrul și existența alături de acesta, face să se nască o senzație de gol Eul și apariția, actorul și video proiecția detemină reducerea distanței și, cu toate astea, senzația unei distanțe infinite între cei doi poli este atât de clară Hamlet-actorul și imaginea sa aflate în același spațiu 14 „Those looking for psychological coherence and examination of character and motivation may well be disappointed, but this teasingly funny and oddly wistful evening reminds us that even when we alter the past, it is still hard to escape Like Hamlet, we all walk and talk with ghosts ”- Lyn Gardne, Hamlet – review, în The Guardian, articol consultat pe https://www theguardian com/stage/2012/oct/05/hamlet-wooster-group-review-dublin 61 COLOCVII TEATRALE creează o distanță enormă între „corpuri”, imaginea hologramată nu e alceva decât apariție, ne-real, făcând loc vidului Nu despre aceste baudrillardiene aspecte vorbea personajul lui Shakespeare în celebrul său monolog și nu numai acolo? Să-l ascultăm pentu a ni-l reaminti în vria gândurilor despre teatru ca imens panopticum: „Ce ticălos, ce sclav nemernic sunt: / Au nu-i cumplit: acest actor, cu numai / Al minții joc, un vis al suferinței, / Atât s-a întrupat în plăsmuirea-i / Încât frământul i-a pălit obrajii Lacrimi în ochi, privire rătăcită, / Glas spart, și ființa-ntreagă pe potriva / Închipuirii? Totul pe degeaba! ”15 Sau tot el, în actul I, la prima lui prezență în text: „«pare»? Nu-l cunosc / Nu doar cernita-mi mantie, măicuță,/ Nici negrul strai solemn ce-i rânduit, / Suspinul răsuflării sugrumate, / Nu, nici bogatul ochiului, șuvoi, / Nici masca tristă-a feței, dimpreună / Cu toate-nchipuirile durerii, / Aievea nu m-arată; - acestea par - / Sunt gesturi ce se pot juca; podoabe-s / Și haine pentru chin; ci port ceva / În sine-mi, nefăcut a se vedea”16 Spectacolul lui Robert Lepage de la Teatrul Naținilor din Moscova a stârnit un imens interes din partea spectatorilor Hamlet / Collage17 se intitulează producția care-l are în centru pe actorul Evgheny Mironov, dar trebuie spus că pentru regizorul canadian nu e prima experiență cu piesa shakespeariană Mai lucrase în 1995 o producție multimedia la Montréal (Elsinore), iar un an mai târziu, la Toronto realizase un Hamlet în formatul one man show-ului Cu Hamlet / Collage textul e transformat pentru un spectacol cu un singur actor, cu toate că în „scenă” apare și Vladimir Malyugin, Mironov este cel care susține întreaga partitură, fiind pe rând Actorul, apoi Hamlet, Gertrude, Claudius, Horatio, Ofelia, Laertes, Fantoma, Polonius, Rosencrantz, Guildenstern și Oscric Folosindu-se și el de text din perspectiva unei arte teatrale, Lepage implică ambiguitatea dintre actor și personaj Actorul intră în scenă și devine Hamlet, peste care se suprapune identitatea unui bolnav psihi închis într-o camră de ospiciu în cămașă de forță Ei bine, Elsinore e acum un 15 William Shakespeare, Hamlet, traducere de Leon Levjțchi și Dan Duțescu, în Opere complete, vol V, ediție îngrijită și comentarii de Leon Levițchi, București Editura Univers, 1986, p 368 16 Idem, p 334 17 Hamlet/Collage după William Shakespeare, Teatrul Naţiunilor din Moscova, Regia: Robert Lepage, Scenografia: Carl Fillion, Costume: François St-Aubin, Sunetul şi muzica: Josuė Beaucage, Video: Lionel Arnould, cu: Evgeny Mironov (Actorul, Hamlet, Gertrude, Claudius, Horatio, Ofelia, Laertes, Fantoma, Polonius, Rosencrantz, Guildenstern, Oscric) și Vladimir Malyugin 62 COLOCVII TEATRALE cub cu trei laturi în care actorul locuiește, din care iese și în care intră, în care se străduie să-și păstreze echilibrul (corporal și mental) „Scena” e o lume mai mică, cu limitele sale, cu întunericul ce-o înconjoară Uneori personajul pare desprins din Așteptându-l pe Godot, când chiar dacă se hotărăște să părăsească locul, se întoarce tot acolo, mereu și mereu De ce? Ce-l împiedică dincolo și- l determină să tot revină în „închisoare”? Cubul – personaj în sine – e, în concepția regizorului, craniul lui Hamlet, acolo unde se formează gândurile care-l țin în loc sau îl fac să acționeze, acolo unde se nasc demonii, acolo unde există suferință, hiperluciditate și tristețe E visul din vis Pe pereții lui se proiectează, se mappează imagini: camera de spital, malul unui râu, spații conceptuale, o sală somptuoasă dintr-o clădire abandonată Se dechid ferestre, trape, ferestrele devin trape sau ieșiri mansardate, în funcție de cum se rotește cubul, actorul alunecă, se aruncă sau e atras de vertijul „porților” ce se deschid Impresionează corpul actorului devenit el însuși o mașinărie exactă, extrem de atentă la mișcările mașinăriei teatrale, coordonate de la pupitrul tehnic de calculatoare Evgheny Mironov devine ceea ce Lehmann numea un corp infiltrat tehnic18, fiindcă în această continuă iluzie optică actorul se dedublează în proiecții (se află în scenă, dar apare și ca o imagine mărită cu el, în spate, când își pune coroana pe cap, cu o privire paranoidă) Corpul lui e fluidizat, alteori pare o statuie, alteori îi e conturată umbra, ca un alter-ego artificial („Visul însuși nu-i decât o umbră” – spunea cândva eroul lui Will) Hamlet se transformă în videoproiecție, Mironov jucând rolul lui Laertes în duel cu „umbra”, iar în „camera” cu iluzii spectatorul e bulversat și trăiește spre final impresia că el însuși e un actor care-și schimbă costumele cu repeziciune, un prizonier între ziduri cenușii, o ființă alterată într-o infinitate de camere ce se închid (sau se înghit) unele pe altele Din nou jocul distanțelor înșelătoare și dedublările realitate-simulacru trezesc senzația de gol, de vacuitate Unele dintre vocile criticilor care au văzut spectacolul invitat în cadrul Festivalului Național de la București au resimțit lipsa de emoție, de unde înțelegem că și Lepage face parte dintre cei ce preferă anularea katharsis-ului, în detrimentului remodelării mimesis-ului Între imaginile mappate, în colajul cu figuri dintr-o piesă shakespeariană, pulverizat și imprevizibil, totodată surprinzător și ispititor, unde individul e supus imponderabilității, impresia de totală amăgire și pierdere e acută Lehman comenta în legătură cu postdramaticul și postmodernul: „imaginea electronică ne ispiteşte prin gol Golul nu opune 18 Hans Thies Lehmann, op cit , p 280 63 COLOCVII TEATRALE rezistenţă Nimic nu ne poate bloca Nimic nu se poticneşte Imaginea electronică este idol (şi nu doar icon) Corpul, faţa – în imaginea video, ele îşi ajung şi ne ajung Dimpotrivă, prezenţa corpului real este îndotdeauna înconjurat de un aer de dezamăgire (productivă) Ea aminteşte de tristeţea care, după Hegel, înconjoară statuile antice de zei: prezenţa lor mult prea completă şi desăvârşită nu permite transcenderea materialităţii pe baza unui lăuntru mai spiritual, care trece dincolo de ea Ceva asemănător se poate spune şi referitor la teatru: După corp nu mai vine nimic”19 Lepage construiește un Hamlet care „face” teatrul și a cărui idee chinuitoare e mai puțin cea legată de răzbunrea tatălui, cât mai cu seamă cea legată de valențele adevărului și hotarele minciunii în context generalizat, al existenței contemporane Este, pesemne, și o autoipostaziere a artistului influențat de tehnica actoricească din televiziune, de ecranul despărțitor al spațiilor, de spectacolul de circ – domeniu în care a lucrat cu fervoare în Cirque du Soleil – și de actorul performer Pentru Hamlet / Collage a lucrat dramaturgul Roman Dolzhansky care, chiar dacă a repus în pagină textul shakespearian, i-a păstrat versul Un experiment asemănător, Lepage realizase mai devreme cu Elsinore20, când textul era folosit spre a-i susține demersul artistic, stilul, tragismul, cuvântul bardului fiind efasate În Elsinore lumea scenei era la fel supusă transformării perpetue, ochiul privitorului asistând la înnebunitoarea re-conturare a volumelor Lumina, videoproiecțiile schimbă poziția obiectelor pe scenă (aici o geometrie rectangulară ce seamănă cu umbrele unei metropole), le metamorfozează din uși în ferestre și cripte mortuare Gertrude și Claudius sunt cărți de joc, iar momentul „Ce minunată lucrare e omul” (actul II, scena 2, de la întâlnirea cu Rosencrantz și Guildenstern) e spus alături de proiecția omului vitruvian al lui Leonardo Da Vinci, ca marcă a umanismului occidental Spuneam cu câteva rânduri mai sus că artistul se autoportretizează în aceste one man show-uri De pildă, la unele reprezentații de la Elsinore juca chiar el, așa că identificarea cu sinele era și mai evidentă De-naturarea, des-cărnarea, de-fragmentarea textului și a spectacolului formulau încă din anii '90 ceea ce regizorul canadian azi apără și promovează Stranietatea aparține poeticii imaginii create pe scenă Ofelia e jucată de un actor (în Elsinore de Lepage sau Darling), fără a avea perucă 19 Idem, p 340 20 Elsinore, Monument National, Montreal, 1995, regia: Robert Lepage, scenografia: Carl Fillion, muzica: Robert Cax, Lighting design: Alain Lortie și Nancie Mongrain Roluri interpretate de Robert Lepage, iar în alte reprezentații de Peter Darling 64 COLOCVII TEATRALE sau alte însemne ale travestirii Însă e acoperită de o pânză de dantelă, ce dezvelește pieptul actorului și-i acoperă pe jumătate capul, asemenea unui voal de mireasă Androgină, această „fotografie” tulbură, așa cum o fac și umbrele (adică proiecțiile, după cum chiar Lepage le numește) Umbra, irealul, golul – o înlănțuire sinonimică ce descrie eterna ispită a efectului teatral Scenariul reconceput pentru Elsinore simplifica tragedia shakespearină, anulându-i cronologia și căutând mai degrabă fantoma din mașinărie, și poate mai puțin marile teme renascentiste, manieriste sau clasice De fapt, el se înscrie într-o mai lungă listă a unor laboratoare în care dramaturgii preiau povestea prințului Danemarcei spre a o reconstrui într-o formă accesibilă publicului actual Colecția No Fear Shakespeare o făcuse deja „traducând” textul pentru uzul școlar Însă dramaturgii merg și mai departe în încercarea de a face ordine în creierul care „gândește prea mult” (așa cum tot Robert Lepage îl carcateriza pe Hamlet) În România, un exercițiu îndrăzneț de creativitate pe partitura shakespeariană l-au întreprins Elise Wilk și Catinca Drăgănescu în IHamlet21 Tragedia de la curtea Danemarcei e transformată într-o dramă de familie a zilelor noastre Părinții divorțează, iar „Hamlet” e băiatul care se zbate în neplăcuta situație a unui conflict pe care nu-l înțelege Shakespere nu mai e nici măcar adaptat, ci deteliorat Așa cum a fost prezentat presei, proiectul era destinat tinerilor, spre accesibilizarea textlui inițial Însă alături de criticul Alina Epingeac, ne întrebăm la rândul nostru de ce, dacă tot se află la o așa distanță de tragedia danezului, spectacolul se mai intitulează IHamlet Ce legătură mai are drama unui tânăr căruia îi place să facă teatru și să cânte cu umanismul, cu ironia adâncă și cu luciditatea dusă la extrem a personajului lui Will? Altminteri spectacolul impresionează prin dinamica video proiecțiilor și modalitatea prin care actorii relaționează cu spațiul descris de lumini Scenografia însăși este reconstruită live cu ajutorul luminilor și a inserțiilor video – metafore ale gândurilor acestor „eroi” din zilele noastre Proiectul Catincăi Drăgănescu rămâne o inițiativă bună în privința modaliăților de utilizare a noilor tehnologii, însă probabil vom mai avea de așteptat până când capodopera shakespearianăse va releva în deplina ei valoare și în condiiile teatrului multimediatic sub bagheta tinerilor regizori români Între arta înaltă și cultura maselor, postmodernsmul și în continuare reverberațiile sale actuale au produs o întâlnire foarte concretă Pe teritoriul 21 IHamlet, regia: Catinca Drăgănescu, dramaturgia Elise Wilk, scenografia Bogdan Costea, video și light design Dan Băsu, la Teatul Excelsior, 2016 , cu: Catrinel Bejenariu, Gabi Costin, Vlad Logigan, Vlad Pavel 65 COLOCVII TEATRALE teatrului, Shakespeare e astfel și marele câștigător, dar și prima victimă, dacă unii regizori înțeleg prin „universalitate” orice Acest lucru e foarte riscant, împingându-i pe nebănuite spre zona kitsch-ului Secolul nostru l-a descoperit pe Shakespeare consumabil și consumist, hologramat și imersiv, Shakespeare zoom-in și zoom-out Și de ce nu, iată că aproape totul e posibil: azi îl putem descoperi pe Hamlet într-un joc video de aventuri, cum e bizareria lansată de Denis Galanin în 2010, sau în spectacole concepute ca un joc video, cum e spectacolul HAMLET: The Video Game22 Fie că manevrezi un caracter de pe calculatorul de acasă, călătorind cu o mașină a timpului și încercând să o salvezi pe Ofelia din conspirația lui Polonius și a lui Claudius, fie că privești pe o scenă un războinic mai degrabă înrudit cu personajele din Assasin Creed, decât cu cele ale tragediei elisabetane, în aceste spații ale virtualității te simți un fals deținător al adevărului „Imagini, imagini, imagini” – plăcută stăpânire, insațietate și însingurare în universul alterant Sunete imagini, cuvinte- imagini, oameni-imagine Nu putem scăpa defel dilemelor de la Elsinore Bibliografie William Shakespeare, Hamlet, traducere de Leon Levițchi și Dan Duțescu, în Opere complete, vol V, ediție îngrijită și comentarii de Leon Levițchi, București Editura Univers, 1986 Studii Banu, George, Scena modernă Miniaturi și mitologii, traducere de Vlad Russo, București, Editura Nemira, 2014 Barthes, Roland, Littérature et signification, Essais critiques, Paris, Seuil/Points, 1981 Cărtărescu, Mircea, Postmodernismul românesc, București, Editura Humanitas, 1999 Cîntec, Oltița (coord ), Teatrul românesc de azi Noi orizonturi estetice, Iași Editura Timpul, 2017 Hortmann, Wilhelm, Shakespeare on the German Stage, vol II, Cambridge, Cambridge University Press, 1999 Kennedy, Dennis, Looking at Shakespeare: A Visual History of Twentieth-Century Performance, Camridge, Cambridge University Press, 2006 Lehmann, Hans-Thies, Teatrul postdramatic, traducere de Victor Scoradeț, București Editura Unitext, 2009 22 HAMLET: The Video Game, regia Greg Cooper, scenariu relizat de Simon Peacock, la Herald Theatre, Auckland, 2017 66 COLOCVII TEATRALE Site-uri consultate https://www theguardian com/stage/2012/oct/05/hamlet-wooster-group-review- dublin 67 COLOCVII TEATRALE Câteva idei despre revenirea la cuvânt Alexandra-Ioana CANTEMIR Rezumat: În arsenalul de practici şi metode folosite de artiştii postmoderni pentru a pulveriza convenţiile rigide ale scenei, se regăsesc hibridizarea stilistică şi tendinţa de a deteatraliza situaţia prezentată în context performativ Deteatralizarea presupune accentuarea elementelor reale folosite pentru construirea spectacolului Una dintre metodele folosite pentru aducerea realului pe scenă este metoda verbatim, care presupune documentarea, prin anchete, interviuri, cercetarea de documente pe o anumită temă, urmând ca materialul adunat să fie folosit (fiind supus unui proces de editare, din care ficţionalizarea este preferabil să lipsească) pentru a se construi textul care va fi folosit în spectacol Spectacolul Can We Talk About This? este reprezentativ pentru tipul de lucru ce caracterizează munca celor de la DV8 începând cu anii 2000, în care au început să-şi îndrepte din ce în ce mai mult atenţia spre situaţii sociale specifice, inserate în spectacole sub forma textelor bazate pe interviuri Teatrul verbatim şi teatrul-dans se intersectează, formând un nou gen hibrid, provocator, ancorat şi mai puternic în realitatea imediată şi, totodată, presupunând implicarea tuturor capacităţilor performerilor, încă de la începutul lucrului Cuvinte cheie: metoda verbatim, hibridizare, DV8 În arsenalul de practici şi metode folosite de artiştii postmoderni pentru a pulveriza convenţiile rigide ale scenei, se regăsesc hibridizarea stilistică şi tendinţa de a deteatraliza situaţia prezentată în context performativ Deteatralizarea, într-o primă fază a postmodernităţii teatrului, a condus la  Doctor în Teatru şi Artele Spectacolului, actriţă independentă 69 COLOCVII TEATRALE experimente care negau tradiţia textocentristă a spectacolului occidental (împlinind dezideratul practicienilor şi teoreticienilor teatrului modern de a răsturna raportul de putere dintre textul dramatic şi scenă, celui dintâi refuzându-i-se rolul de principal element ordonator al spectacolului) Teatrul de imagine, teatrul-dans, teatrul fizic, teatrul multimedia ş a sunt tipuri de spectacol în care se poate observa cel mai puternic această tendinţă şi în care cuvântul este folosit mai degrabă pentru proprietăţile sale sonore, decât pentru cele semantice Cu toate acestea, ultimele decenii atestă o pronunţată revenire la cuvânt în artele spectacolului Alina Nelega justifică acest aspect prin intrarea postmodernismului în faza sa târzie, hiper-realismul, în care se încheie periplul diverselor curente care militau pentru desprinderea teatrului de cuvânt şi în care se ajunge la folosirea textului ca element care contribuie la deteatralizare Această declarată revenire la cuvânt nu înseamnă, însă, că textul şi-ar redobândi atributele ce îi fuseseră contestate El nu este tributar vreunui stil anume de reprezentare, nu poartă mesaje ascunse (deşi este plin de înţelesuri ce atacă direct temele expuse – preponderent sociale) şi este prezentat (nu interpretat) într-un context golit de însemnele teatralităţii Aşa cum subliniază Alina Nelega, „Deteatralizarea nu este o funcţie a cuvîntului, deşi este legată de cuvînt Ea este o condiţie a cuvîntului direct şi fixează direcţia în scenă [ ] Nu există extra-text, nu există metatext Există doar text Deteatralizarea este împotriva interpretării Deteatralizarea este împotriva canonului ”1 De asemenea, deteatralizarea presupune accentuarea elementelor reale folosite pentru construirea spectacolului Una dintre metodele folosite pentru aducerea realului pe scenă este metoda verbatim, care presupune documentarea, prin anchete, interviuri, cercetarea de documente pe o anumită temă, urmând ca materialul adunat să fie folosit (fiind supus unui proces de editare, din care ficţionalizarea este preferabil să lipsească) pentru a se construi textul care va fi folosit în spectacol 1 Alina Nelega – Întoarcerea dramaturgului: resuscitarea tragicului şi deteatralizarea teatrului, online la adresa: http://agenda liternet ro/articol/2280/Alina-Nelega/Intoarcerea-dramaturgului-resuscitarea- tragicului-si-deteatralizarea-teatrului html 70 COLOCVII TEATRALE Metoda verbatim a devenit un instrument popular de lucru în teatrul contemporan, angajat în dialogul pe teme sociale şi politice incomode, dar ea nu este câtuşi de puţin nouă Regizorul german Erwin Piscator (1893-1966), promotorul teatrului politic, în perioada modernă a teatrului, apela la articole de ziar pentru a pune în discuţie situaţiile cu care se confrunta societatea epocii sale În anii '50 şi '60 ai secolului trecut, faptul real a început să pătrundă din ce în ce mai mult în construcţia scenică, prin metodele documentare (de exemplu, Are You Now or Have You Ever Been?, de Eric Bentley, incorporează declaraţii date în tribunal de artişti ca Elia Kazan, Abe Burrows, Jerome Robbins, care fuseseră acuzaţi de susţinerea cauzei comuniste şi pe care House Un-American Activities Committee – Comitetul împotriva activităţilor ne- americane – încerca să-i elimine din industria cinematografică) În teatrul românesc contemporan, avem exemplul Gianinei Cărbunariu, care a cercetat arhivele Securităţii pentru a realiza spectacole despre istoria recentă a României (Tipografic majuscul, X mm din Y km) David Schwartz, împreună cu performerul Alex Fifea, a luat interviuri, a făcut un dosar de presă şi a folosit procesele-verbale de la secţia de poliţie în care, în 2014, un „parcagiu” din Bucureşti a murit în circumstanţe stranii, pe care organele legii au încercat să le ascundă (Voi n-aţi văzut nimic) David Schwartz susţine şi ateliere în care lucrează cu tinerii creatori, ajutându-i să incorporeze metodele teatrului documentar în procesul creativ (rezidenţele Fresh Start de la Reactor de creaţie şi experiment, de exemplu, din care au rezultat spectacole provocatoare, ca ABUZ MÂINE PLEC ACASĂ, un proiect din 2017, creat prin devising de Adina Lazăr, Adriana Creangă, Clara Manea, Ioana Chitu, Alexandru Chindriş, Lucian Rus, cu îndrumarea iniţială a lui Schwartz) Un alt exemplu notabil de utilizare a metodei verbatim este dat de compania britanică DV8 Physical Theatre (a cărei activitate este, momentan, sistată2) Deşi, aşa cum atestă inclusiv numele trupei, spectacolele sunt organizate, la nivel formal, în jurul elementului motric al contextului performativ, cei de la DV8 decid asupra modului în care îşi construiesc spectacolele în funcţie de ideile pe care vor să le comunice publicului: „Munca 2 Vezi declaraţia oficială a trupei la https://www dv8 co uk/dv8-on-hold 71 COLOCVII TEATRALE trupei DV8 Physical Theatre este motivată de asumarea riscurilor estetice şi fizice, dărâmarea barierelor dintre dans şi teatru şi, mai presus de orice, comunicarea ideilor şi a sentimentelor într-un mod clar şi nepretenţios Este o hotărâre de a fi radicali, dar accesibili, aducând munca în faţa unui public cât mai variat cu putinţă [ ] Abordarea creativă este determinată de reinvestirea dansului cu sens, mai ales acolo unde el a fost pierdut din cauza tehnicilor formalizatoare ”3 Lloyd Newson, coregraful companiei, are o poziţie foarte clară în ceea ce priveşte abordarea lucrului cu performerii săi În caietul-program pentru Bound to Please (1997), un spectacol care explorează nesiguranţa, complexele, frustrările pe care le provoacă adeseori industria dansului oamenilor care fac parte din ea, Newson declara: „Uneori, dansul mi se pare foarte juvenil: până nu vom redefini noţiunile noastre despre ce este dansul, cum arată un dansator şi cum se mişcă, până când nu vor fi încurajaţi dansatori în vârstă, graşi ori cu dizabilităţi să continue să performeze şi să vorbească despre vieţile lor, forma va rămâne tânără şi imatură Trebuie să încurajăm dansatorii să îşi folosească mai mult decât corpurile ”4 Fidel acestui crez, coregraful utilizează toate instrumentele pe care le au la dispoziţie performerii săi şi, ca o provocare adresată prejudecăţilor despre imaginea „standard” a corpului dansatorului, distribuie performeri ale căror trupuri nu se conformează acestei imagini – folosind inclusiv oameni cu dizabilităţi fizice Deşi, aşa cum declara Newson, dansatorii sunt încurajaţi să- şi folosească „mai mult decât corpurile”, în acelaşi timp se atrage atenţia asupra experienţei lor corporale individuale, într-o manieră menită nu să stârnească mila privitorului, ci o confruntare directă a acestei experienţe complexe, diferite, pe care o are Celălalt Sentimente empatice pot fi stârnite de secvenţele de dans, mişcare ne - coregrafică, textele livrate cu mult umor şi autoironie, dar abia după ce privirea spectatorului a fost provocată să treacă dincolo de reacţiile iniţiale, tipice pe 3 https://www dv8 co uk/contact-dv8/artistic-policy (trad n ) 4 Bonnie Rowell – “An expanding map”, în volumul Andrée Grau and Stephanie Jordan (eds ) – Europe Dancing Europe Dancing Perspectives on Theatre Dance and Cultural Identity, Routledge, London and New York, 2002, p 198 (trad n ) 72 COLOCVII TEATRALE care le aduce întâlnirea „ex-centricului” Mila faţă de imaginea stereotipică a celui cu handicap fizic (deşi de înţeles) ar însemna reconfirmarea şi întărirea stereotipului, prin urmare ea este contestată, iniţial, prin efecte de distanţare necesare – exact la fel cum, încă de la primele spectacole din anii '80, DV8 contesta atât dezgustul homofob, cât şi afilierea vehementă, zgomotoasă, la vreuna dintre „taberele” din dezbaterea socială asupra acceptării celor cu orientări sexuale diferite de cele tolerate într-o societate heteronormativă (temă la fel de vie şi în 1986, anul producerii spectacolului Dead Dreams of Monochrome Men, şi în anii 2000, când compania a creat To Be Straight With You, ori mai recentul JOHN) Newson interoghează la fel de puternic ura faţă de grupuri sociale minoritare în societăţi conservatoare (islamofobia, homofobia, stigmatizarea consumatorilor de droguri ori a delincvenţilor), precum şi atitudinea de respingere faţă de cei care, dintr-un motiv sau altul, nu se conformează imaginii standard a „normalităţii” (de exemplu, prezentarea ironică a comportamentelor considerate ca fiind tipice identităţii de gen în contrast cu tendinţele „ne- masculine”, în Enter Achilles) Compania DV8 a abordat cu insistenţă astfel de teme sociale incomode, forţând spectatorii să-şi reconsidere poziţia faţă de ceea ce constituie comportamente sociale/culturale/ religioase (ne)acceptabile, refuzând răspunsuri simple la situaţii complexe (ca arderea cărţii lui Salman Rushdie, Versetele satanice, sau căsătoriile aranjate – doar două dintre temele abordate în Can We Talk About This?, spectacol produs în 2011-2012 ca investigaţie a problemelor, paradoxurilor şi prejudecăţilor dintr-o societate multiculturală) Neputinţa de a da răspunsuri simplificatoare la problemele asupra cărora se atrage atenţia este întreţinută de structurile spectaculare complexe, în care se apelează la tehnica prezentării narative non-liniare Dintre mijloacele folosite de Newson pentru a contura elementele expresive, se remarcă, în primul rând, jocul solicitant al performerilor, care apelează la tehnici de dans, acrobaţii, texte vorbite şi cântate, uneori livrate în timp ce se execută mişcări care presupun un efort fizic sporit (improvizaţia acrobatică în timp ce se jonglează cu o ceaşcă de ceai, într-una din scenele din Can We Talk About This?, ori săritul coardei pe durata unei scene de aproape 73 COLOCVII TEATRALE cinci minute, contrapunct pentru un monolog adresat pe un ton neutru în To Be Straight with You) Tensiunea pe care o presupune relaţia dintre individ şi societate este prezentată inclusiv prin felul în care se oscilează între scenele executate solo, în duet ori în grupuri Atunci când Newson creează scene de grup, ele sunt arareori coregrafii realizate în sincron, iar atunci când procedează astfel, ironizează atitudinea de turmă (Enter Achilles, unde sunt prezentate rituri urbane ale masculinităţii stereotipice, ori scena reverendului din To Be Straight With You, în care întregul grup preia mişcările personajului vorbitor, care îşi expune perspectiva extrem de conservatoare asupra educaţiei sexuale pe care le-o oferă copiilor săi, în timp ce atitudinea corporală exprimată prin dans îi conferă mai degrabă alura unui cowboy, decât a unui evlavios pater familiae) Este, de asemenea, posibil ca, în scenele de grup, majoritatea dansatorilor să aibă prezenţe statice (de exemplu, în spectacolul JOHN, scena intitulată Sentencing/Condamnarea), non-acţiunea fiind la fel de grăitoare ca secvenţele coregrafice complexe Procesul creativ al companiei are mai degrabă aspectul de work-in- progress, decât de căutare a unor forme de expresie care să fie fixate Coregrafiile lui Newson se bazează foarte mult pe capacitatea de a improviza a dansatorilor săi Printre tipurile de improvizaţie la care se apelează este aşa - numita Contact Improvisation – metodă de lucru dezvoltată de coregraful american Steve Paxton, în anii '70, care s-a răspândit foarte rapid în lumea dansului de ambele părţi ale Atlanticului În cazul celor de la DV8, improvizaţia Contact este folosită pentru a crea momente complexe de fizicaţie în care se prelucrează impulsurile date de fiecare partener pentru realizarea pulsaţiilor ce străbat felul în care relaţionează corpurile în momente intime (Strange Fish), violente (Dead Dreams of Monochrome Men, Enter Achilles) – conexiuni ne-mediate şi încărcate prin această apropiere fizică ce forţează relaţionarea directă, viscerală Totodată, folosită în combinaţie cu alte forme de expresie, Contact Improvisation poate oferi modalităţi de stimulare a creării unor conexiuni surprinzătoare între dansatori, tema comună de joc, temele individuale, percepţia publicului asupra a ceea ce observă Un exemplu din spectacolul Can We Talk About This? este scena bazată pe un interviu cu Ann Cryer (primul 74 COLOCVII TEATRALE politician britanic care a ridicat problema căsătoriilor forţate în Parlament), în care dansatoarea Joy Constantine rosteşte replicile date de Cryer în interviu, în timp ce manipulează o ceaşcă de ceai, iar propriul ei corp este manevrat de către un bărbat (prezenţă fără replici), folosindu-se principiile Contact Improvisation Spectacolul Can We Talk About This? este reprezentativ pentru tipul de lucru ce caracterizează munca celor de la DV8 începând cu anii 2000, în care au început să-şi îndrepte din ce în ce mai mult atenţia spre situaţii sociale specifice, inserate în spectacole sub forma textelor bazate pe interviuri Teatrul verbatim şi teatrul-dans se intersectează, formând un nou gen hibrid, provocator, ancorat şi mai puternic în realitatea imediată şi, totodată, presupunând implicarea tuturor capacităţilor performerilor, încă de la începutul lucrului Documentarea făcută de Newson rezultă într-un material bazat pe zeci de interviuri cu persoane publice şi oameni obişnuiţi, pe care dansatorii le învaţă, atât cu scopul rostirii lor în spectacole, dar şi cu cel al realizării scenelor folosindu-se timpul real al vorbirii intervievaţilor, pauzele, accentele lor şi alte aspecte ce ţin de muzicalitatea şi ritmul acestor interviuri – care devin, astfel, şi repere sonore pentru modul în care se construieşte mişcarea Muzica apare pe parcursul lucrului, atunci când este nevoie de ea, putând funcţiona şi ca factor suplimentar pentru complicarea efortului dansatorului Iată, de exemplu, o scenă din JOHN , un moment solo al interpretului personajului titular: textul este rostit în ritmul interviului original, iar corpul are tendinţa de a urma acest tempo, dar fundalul sonor include un metronom care fracturează mişcarea fluidă, lentă, impunând frânturi ritmice ale gesturilor Între bătăile metronomului, performerul îşi menţine ritmul mişcării – dar ritmul vorbirii nu este afectat de dispozitiv Revenirea la cuvânt, în teatrul contemporan, se produce prin prisma experienţei acumulate de diversele curente scenocentrice ale secolului XX şi ţinând cont de nevoia performerilor de a construi punţi de dialog cu publicul, provocat în permanenţă să mediteze asupra temelor stringente ale lumii în care trăieşte În spectacolele companiei DV8 Physical Theatre, cuvântul şi mişcarea colaborează, se potenţează reciproc şi se repun în discuţie Legătura dintre 75 COLOCVII TEATRALE discursul textului şi „discursul” corpului este intenţionat fluidă, ludică, dinamică, menită să submineze convenţiile performării pentru a putea perturba mecanismele receptării convenţionale O idee ce rezonează într-o declaraţie a regizorului american Robert Wilson, care şi-a creat propriul mod de a integra cuvântul în contextul performativ, preponderent vizual: „ceea ce se aude este ceea ce se aude; ceea ce se vede este ceea ce se vede, iar ceea ce se vede ne poate ajuta să ascultăm Ceea ce se vede nu trebuie neapărat să ilustreze sunetul, dar poate să-l reliefeze [ ] În teatru, ceea ce vedem este ceea ce auzim, şi auzim ceea ce vedem Poate că e mai uşor să asculţi decât să priveşti Să priveşti textul şi să asculţi textul, să asculţi imaginile şi să priveşti imaginile ”5 Bibliografie: Grau, Andrée and Stephanie Jordan (eds ) – Europe Dancing Perspectives on Theatre Dance and Cultural Identity, Routledge, London and New York, 2002 Tonitza-Iordache, Michaela şi George Banu (eds ) – Arta teatrului, ediţia a II- a revizuită şi adăugită, traducerea textelor inedite Delia Voicu, Editura Nemira, Bucureşti, 2004 Alina Nelega – Întoarcerea dramaturgului: resuscitarea tragicului şi deteatralizarea teatrului, online la adresa: http://agenda liternet ro/articol/2280/Alina-Nelega/Intoarcerea- dramaturgului-resuscitarea-tragicului-si-deteatralizarea-teatrului html https://www dv8 co uk/ 5 Declaraţie dintr-un interviu cu George Banu, Academia Experimentală a Teatrelor, 30 martie 1998, apărut în revista Mouvement, preluată în volumul Michaela Tonitza-Iordache şi George Banu (eds ) – Arta teatrului, ediţia a II-a revizuită şi adăugită, traducerea textelor inedite Delia Voicu, Editura Nemira, Bucureşti, 2004, pp 476-479 76 COLOCVII TEATRALE Spre un teatru hibrid Cristina RĂDULESCU Rezumat :Caracteristică transistorică, hibriditatea teatrului își găsește în postmodernitate teritoriul pe care își dezvoltă matrici asociative funcționale Fie că operează la nivel formal, fie că izolează și autonomizează elemente de fond ori îmbracă reflexe ideologice, este cea mai valoroasă marcă a interdisciplinarității Topologia artelor spectacolului, discontinuă și nestatornică, elimină raportarea univocă la deconstrucție și tehnofilie, oferind scursul compozit unei teatralități sincretice Cuvinte cheie: hibrid/hibridizare, postmodern, interdisciplinaritate, noi tehnologii, teatralitate Termenul de postmodernism, utilizat în anii `50 în spațiul anglo-saxon și devenit popular după apariția eseului Condiția postmodernă Raport asupra cunoașterii semnat de Jean-François Lyotard, se lasă și în prezent acoperit de o confuzie conceptuală și terminologică care i-a generat etichete divergente Totuși, putem fi de acord că postmodernismul vine să semnaleze sfârșitul unei viziuni istorice străbătută de ideea de progres și rațiune determinând apariția unui nou instrumentar de elaborare a obiectului estetic orientat pe două mari direcții: moartea subiectului(eterogenitatea genurilor și discursurilor, noi viziuni asupra temporalității, spațiului și personajelor) și sfârșitul metanarațiunii ca încercare de a explica exhaustiv istoria, experiența și cunoașterea Contemporaneitatea se sustrage interpretării liniare și continue a dezvoltării sale pentru a confirma tutela fragmentării, a divizării, a schismei  Secretar literar la Teatrul Național „Vasile Alecsandri” Iași 77 COLOCVII TEATRALE om/univers, emoție/tehnică, individ/societate, cuvânt/lucru, real/virtual, banalitate/miracol Iar această schimbare produsă pe trei paliere distincte- revoluția moravurilor, progresul informatizării și politicul- reverberează în câmpurile artelor spectacolului cu toată suita de consecințe, producând reacții vizibile Johannes Birringer1 este de părere că teatrul a intrat cu o oarecare întârzâiere în avangarda discursurilor care au afectat alte arte şi practici artistice precum filmul, fotografia, televiziunea, publicitatea, arhitectura, muzica, teoria literară sau ştiinţele umane Dar inerţia teatrului este oarecum incapacitantă, pentru că-l împiedică să-şi extindă, să-şi revadă şi să-şi revizuiască propriile cunoştinţe derivate din acele intervenţii anterioare în ordinea reprezentării (cum ar fi cele ale lui Brecht, Meyerhold, Artaud, Grotowski) ce par să fi pregătit atât energiile radicale ale anilor 1960 şi 1970 (o perioadă marcată atât de mult de Bread and Puppet, Teatrul Viu nomad, de „sculpturile sociale” ale lui Joseph Beuys sau de inovaţiile formaliste ale lui Robert Wilson), cât şi „epuizarea ordinii” şi a avangardei anilor `80 Dacă artistul autentic, o spune Marc Gontard, „chiar și sub constrângerea pieții, este cel care exprimă de o manieră seismografică mișcările unei culturi din a cărei cameră de rezonanță face parte în mod implicit”2, atunci unde s-ar simți mai în largul său acest fenomen decât în teatru, oglindă statornică a unei realități proteice Căutarea de forme noi, inovarea la toate nivelurile și nevoia de a părăsi textele clasice au părut, în concluzie, firești; părăsirea naturalismului steril și psihologizarea excesivă pentru o revigorare din fixitatea cuvintelor s-a produs natural, odată cu necesitatea actorilor de a-şi exprima propria creativitate şi libertate, dincolo de o anume limbă sau cultură Pe de altă parte- o spune Lehman- „teatrul nu este numai locul corpurilor grele ( în comparație cu uleiul și pânza pictorului, cu hârtia și creionul poetului are nevoie de administație, organizare, ateliere), ci şi acela al adunărilor reale, în care are loc o intersectare, unică în felul ei, de viaţă organizată estetic cu viaţă cotidian reală Spre deosebire de toate artele obiectului şi ale mijlocirii mediatice, aici are loc atât actul estetic în sine (acela 1 Teoretician american, regizor și profesor de teatru la Northwestern University 2 Marc Gontard, Écrire la crise - L'Esthétique postmoderne, Presses Universitaires de Rennes, 2013, p 78 78 COLOCVII TEATRALE al jocului), cât şi actul receptării (de către public) ca activitate reală într-un aici şi acum 3 Teatrul fizic este teatrul timpului nostru, în care nu mai este timp pentru prea mult, prea exact, prea amănunţit Înţelegerea publicului este deschisă spre un alt nivel de percepţie, spre o altă viteză de comunicare În acest context și într-o abordare schematică, trăsăturile teatrului postmodern s-ar putea reduce la: redundanța dialogului, hibridizare, temporalitate incertă, universalitate tipologică, prim-plan pe divizarea socială, fragmentare semantică, retorică subiectivă, respingerea meta-epicității, spații neconvenționale, pesimism exacerbat, norme ale reprezentării răsturnate, hiper-realitate și simulacru în dauna verosimilului Este evident că stratificarea formală nu este o marcă a postmodernismului; genul hibrid s-a născut aproape simultan cu tragedia greacă, segregarea categorică nefiind proprie artelor spectacolului Teatrul hibrid actual își depășește status-quo-ul dar rămâne o modalitate de a descrie aria spectacologică în care se manifestă elemente din două sau mai multe genuri- dans, circ, poezie, video, storytelling, stand-up comedy, arte vizuale, new media, păpuși și marionete etc Recurența obsedantă a conceptului și aparența de loc comun este dată și de faptul că ne aflăm în epoca în care advertising-ul abuzează de campanii pentru produse 2 în 1, miza teoretică ce presupune ștergerea granițelor identitare suferind un clivaj greu de trecut Din acest motiv, catalogarea cu ajutorul instrumentarului teoretic ni se pare necesară pentru stabilirea unor aspecte esențiale In analiza esteticii teatrale postmoderne, conceptul de hibrid/hibriditate ocupă un loc de elecție având în vedere că permite abordarea concomitentă a fondului și a formei; avem de-a face cu hibriditatea generică și subsecvențele sale, cu hibriditatea limbajului, hibriditatea spațio-temporală sau cu hibriditatea identitară Ne aflăm într-un spațiu „a cărui curbură nu mai e aceea a realului, nici a adevărului, era simulării se deschide printr -o lichidare a tuturor referențialilor și prin reînvierea lor în sisteme de semne, materiale mult mai ductile decât sensul, prin aceea că se oferă tuturor sistemelor de echivalențe E vorba de o înlocuire a realului cu semnele realului, adică de o operație de intimidare care scurtcircuitează sistemul 4 3Hans-Thies Lehmann, Teatrul postdramatic, Editura Unitext, București, 2009, p 4 Jean Baudrillard, Simulacre și simulare, Editura Idea Design&Print, Cluj, 2008, p 6 79 COLOCVII TEATRALE In urma ruperii acestor legături, la nivelul hibridității generice avem de- a face cu explozia genurilor- forme și genuri depreciate din punct de vedere literar care se regăsesc în opere postmoderne Astăzi, diferența brechtiană epic/ dramatic nu mai ține de reacția spectatorului având în vedere că stratificările sunt atât de des întâlnite în majoritatea mizanscenelor Efectul de distanțare în teatrul postmodern este creat și de această hibridizare dar fără ca să fim deranjați de întoarcerea epicului în structurile dramatice actuale Ca formă de producţie culturală, caracterul lipsit uniformitate al textelor din artele performative postmoderne mută în general atenţia critică spre vizual sau spre relaţia percepută dintre corp, spaţiu, sunet, lumină şi obiecte Această atenţie acordată construcţiei vizuale a reprezentaţiilor şi relaţiilor funcţionale dintre manipularea sau expunerea corpului şi manipularea spaţiului trebuie considerată a fi extrem de importantă din punct de vedere al traiectoriei istorice din artele performative Dramaturgul Michel Vinaver propune în acest sens o distincție limpede între teatrul-peisaj și teatrul-mașină: când acțiunea avansează prin succesiunea cauză-efect, avem de-a face cu teatrul-mașină, când există o juxtapunere de elemente intermitente, cu caracter contingent, vorbim despre teatrul- peisaj Metisajul celor două tipuri de teatru este extrem de prezent în spectacologia postmodernă și se reflectă în pătrunderea diverselor medii care procesează altfel informația de livrat Provocarea specifică ce vine asupra „seducţiei nelimitate” a mediilor care intră în această construcție vizuală stă, în opinia lui Johannes Birringer, în aserţiunea că „auto-referenţialitatea automată a simulării tehnologice a lumii aduce după sine sfârşitul oricărui punct de vedere coerent şi al oricărei subiectivităţi, a oricărei epistemologii aranjate în termeni spaţiali şi dependentă de distincţii între subiect şi obiect, real şi imaginar, corp şi proiecţiile sale Aparenţa seducătoare a nesfârşitei semioze tehnologice are anumite limite, chiar dacă ar fi deja posibil să presupunem că penetrarea totală a culturii de către mass-media nu numai că schimbă percepţia şi comportamentul social, dar şi creează un nou "spaţiu" teoretic (contemporaneitate, simultaneitate) în care toate sunt supuse simulării ”5 Rolul în schimbare al corpului fizic în performance, în teatrul-dans, în dansul postmodern, în arta multimedia şi în arta conceptuală a apărut în acelaşi timp cu tehnologia din ce în ce mai globalizantă a mediilor electronice 5 Johannes Birringer, Theatre, theory, postmodernism, Indiana University Press, 1993, p 174 80 COLOCVII TEATRALE Totuşi, faptul că teatrul produce prezenţă vizibilă, corporalitate, depinde mai puţin de proiecţia personajului (așa cum a fost moștenit de la Stanislavski) sau de imagine (aşa cum se numeşte în spectacolul postmodern multimedia), cât de prezenţa temporală a unor elemente fluide şi schimbătoare (vizuale, auditive, cinetice) şi a unor obiecte ce formează spaţiile fizice şi imaginare ale unui spectacol În acelaşi timp, mutaţiile dintre aceste elemente, cum ar fi sintezele de sunet, lumină, mişcare, corpuri şi obiecte creează o perspectivă ce-i permite spectatorului să asocieze liber orice cu orice, să consume un corpus al spectacolului cu origini nelegate organic, dar cu oportunități ideale Teatrul-dans, care ne duce, de fapt, spre originile spectacolului, când exista acea îmbinare artistică între cuvânt, muzică și mişcare defineşte, poate, cel mai bine sincretismul scenic în care cuvântul se „corporalizează”, iar mişcarea se „verbalizează” Această formă de reprezentaţie de „frontieră” este rezultatul căutărilor unor creatori atât din sfera teatrului cât şi din cea a dansului și muzicii Pina Bausch, cu o contribuție majoră la capitalul de expresivitate plastică a teatrului, recunoaște că e mai puțin preocupată de cum se mișcă oamenii, decât de ceea ce îi face să se miște, articulează reacții emoționale și explorează forme noi de spațialitate- acele „terenuri de joacă poetice” consacrate de critica de specialitate In istoria spectacolului postmodern, tot un rol de pionierat îl au coregraful Merce Cunningham și compozitorul John Cage, creatori ai unor spectacole care au extins granițele formei artistice în coregrafia modernă, testând limitele disciplinei fiecăruia Ghidul Routledge ne spune despre „cooperarea a două forme și abordări autonome care, atunci când vin în contact, își amplifică propriile semnificații schimbând accentul de pe expresivitatea și intenționalitatea mișcării, de pe tematică și înțeles, pentru a se concentra pe forma și pe practica în sine ”6 Dealtfel Cunningham a ținut pasul și cu progresul tehnologic, fiind printre primii artiști care au integrat muzica electronică în dans și au introdus cercetări cu software care să permită manipularea corpului uman în 3D, în spațiul virtual Teatrul vizual și teatrul - imagine, spectaculoase în conținutul lor hibrid și versatil, creează sens prin reprezentare- o abordare metateatrală datorată dezvoltării filmului, televiziunii și tehnologiilor view-mode care au influențat cultura vizuală a spectatorului Politica acestui tip de teatru depășește procesele 6 Paul Allain, Jen Harvie, Ghidul Routledge de teatru și performance , Editura Nemira, București, 2012, p 89 81 COLOCVII TEATRALE estetice și mizează cu certitudine pe accesibilitate fără să se elibereze complet de unele accese facile Rămân de referință în aceste categorii creațiile semnate de Pina Bausch, spectacolele lui Robert Lepage, Robert Wilson, Societas Rafaello Sanzio și Siviu Purcărete Happening-urile, ca asocieri de acțiuni întâmplătoare, se bazează și ele pe elemente vizuale dar și pe caracterul live, fiind elemente interdisciplinare ce nu mizează pe text și utilizează orice mijloace aflate la dispoziția protagoniștilor, cu precădere cele total separate de domeniul lor, încurajând experimentul și diluarea granițelor dintre actul artistic și realitate Tot în siajul acestor formule hibride se află și performance-ul (cu o istorie îndelungată în practicile avangardiste sau în teatrul epic al lui Brecht și diferit față de actorie) care în postmodernismul teatral a produs nenumărate strategii deconstructive și metateatrale care pun procesul înaintea produsului și concluziei, mizând pe iluzionare și artă corporală Alt concept, cel de devising( concepere) include participarea colaborativă a întregii echipe de artiști, în absolut toate etapele de creație- de la elaborarea textului la scenografie, de la exercițiile de improvizație care pot alimenta materia textuală până la găsirea unui pattern convenabil, de la work in progress până la spectacolul propriu-zis Deși prezentă în forme timpurii de spectacol, această metodă revine în circulație începând cu anii `60 prin munca unor companii de avangardă care aveau drept scop eliminarea mijloacelor convenționale de a face teatru Printre ele îi regăsim pe cei de la Living Theater, Wooster Group, Wuppertal Dans Theatre- Pina Bausch sau People Show In contextul hibridizării pe nivelele anunțate, Wooster Group ni se pare un exemplu elocvent nu numai de longevitate, ci și de vizionarism Opera lor, caracterizată prin colaje de texte americane clasice și texte noi, analizează și experimentează cu mai multe limbaje teatrale, se folosește de potențialul multimedia din designul video, din cel audio și de lumini, instigă dezbateri despre responsabilitățile producției și ale consumului de produse culturale, decorurile și stilul prezentațional facilitat de noile tehnologii devenind iconice Hibriditatea limbajului la nivel de text, practicată și de Wooster Group, figurată ca un palimpsest în care se evidențiază ori se ghicesc elemente literare și lingvistice prin intermediul intertextualității, citărilor, aluziilor literare, e parte esențială a demersului de rescriere postdramatică ce include tot tabloul adaptărilor de la cele mimetice până la cele parodice, de la cele secvențiale până la cele integratoare Apare, de pildă, cu referințe complete în Jurnalul lui Jean-Luc Lagarce, o scriitură complexă, dialogică, eterogenă care cuprinde pe o secțiune autobiografică detaliată un jurnal, un roman, o culegere de nuvele, 82 COLOCVII TEATRALE o piesă de teatru, texte critice, o culegere de citate, un scenariu cinematografic și alt scenariu-imagine, dar și în rescrierea miturilor sau a textelor clasice ( Don Juan de Marcel Bluwal, Hamletmachine de Heiner Muller, Hamletul cu un singur actor al lui Lepage) In Moartea autorului, Roland Barthes sintetizează structura sedimentară a limbajului hibrid: „textul este o ţesătură de citate, provenite din mii de focare de cultură Asemeni lui Bouvard şi Pecuchet, aceşti eterni copişti, în acelaşi timp sublimi şi comici, şi al căror ridicol profund indică exact adevărul scriiturii, scriitorul nu poate decît să imite un gest mereu anterior, niciodată original; singura sa putere este să amestece scriiturile, să le contrarieze pe unele prin celelalte, astfel încît să nu se sprijine niciodată pe vreuna dintre ele; dacă ar vrea să se exprime, ar trebui cel puţin să ştie că acel ceva interior pe care pretinde că-l traduce nu este, el însuşi, decît un dicţionar gata întocmit, ale cărui cuvinte se pot explica doar prin alte cuvinte, şi asta la nesfîrşit“ 7 Celebra definiție dată de același Ronald Barthes teatralității, ca teatru minus text, nu mai are în teatrul postmodern decât o validitate parțială fiindcă ne aflăm în interiorul unui sistem în care nu se elimină ci se reorientează obiective; cuvintele, limbajul, se eliberează de povara semantică și devin vehicule independente( „cuvintele sunt mijloace, mijloace pentru a atinge un scop… spune Pina Bausch Cuvintele nu sunt scopul adevărat ”8) care transportă coduri estetice Din acest motiv, marile experimente și reușite ale teatralității postmoderne sunt identificabile acolo unde teatrul își găsește ca partener de dialog libertatea de a practica schimbări și asocieri capitale Spațio-temporalitatea în formele sale hibride parcurge și ea mai multe trepte- anacronisme, falii, vis, heterotopii- , pentru că în teatru nimic nu se petrece înafara acestui binom Orice practică teatrală ce merită discutată în contextul culturii postmoderne s-a preocupat în mod fundamental nu numai de recuperarea sensului şi a graniţelor spectacolului în teatru (separate de ceea ce se înţelege prin „spectacol” şi „teatralitate”), ci în mod specific de transformarea spaţiului vizual şi de diferenţa de atenţie acordată procesului de percepţie produs de scenografiile de imagini vizuale şi acustice care au abandonat realismul dramatic Această diferenţă de percepţie se leagă de posibilitatea imaginării unei practici artistice auto-subversive care să poată reinventa o viziune radicală şi nepopulară într-un moment în care perspectivele 7 Ronald Barthes, Moartea autorului, pe www poezie ro/index php/essay/ 8 Într-un interviu reprodus de Michael Huxley și Noel Witts, The Twentieth-century Performance Reader, Routledge, Londra,1996, p 63 83 COLOCVII TEATRALE convenţionale şi teoria postmodernă susţin că aşa ceva nu mai este posibil Dar aceste perspective uită că teatrul, în mare măsură, este un mediu de modă veche Inerţia sa este un avantaj, deoarece chiar şi după includerea filmului şi a video-ului în spectacolul experimental recent, scena este întotdeauna un spaţiu fizic concret în care percepţiile temporale şi spaţiale prind formă prin ceea ce apare în mod fizic în acel spaţiu In postmodernism spațiul este singurul element a cărui axialitate poate fi dislocată numai în sens metaforic și rămâne locul în care actorii și spectatorii coexistă pentru o clipă Octavian Saiu, în volumul În căutarea spațiului pierdut, detectează referitor la mesajul spațiului teatral postmodern, două direcții practice: dinamizarea spațiului prin mijloace împrumutate din muzică, arte plastice sau media și abandonarea centralității vizuale în raportul dintre scenă și sală Spectacolul de referință, unde se exploatează cele două dimensiuni, rămâne creația lui Robert Wilson, CIVIL warS , aici își dau întâlnire muzica, o imagerie fabuloasă și un soi de tensiune teatrală mediată de o energie vie „In acest amestec de limbaje, notează autorul, constă misterul postmodernismului teatral pentru care impuritatea stilistică a spațiului e o condiție de forță De la spațiul textual cvasipervers al literaturii postmoderne, înțesat de referințe și aluzii, de piste false, de registre contradictorii, la un spațiu spectacular eclectic, în care textul e integrat ca element egal tuturor celorlalte ingrediente, e o tranziție firească, organică, inevitabilă ”9 In privința metisajului identitar, aspectele sale se raportează cu precădere la interculturalism, la căutarea diferențelor și diversității, la inserția lor ca o provocare aruncată ideologiilor naționale dominante O operă clasică poate fi descoperită cu ajutorul unui evantai de sisteme total opuse celui de origine, globalizarea, ori prezența în „satul global”- ca să îl cităm pe Marshall McLuhan10, presupunând trecerea unor granițe, spargerea unor mari tabuuri ale civilizației europene, crearea unor utopii artistice care nasc formule stratificate In Teatrul la răscrucea culturilor, Patrice Pavis face referire la creațiile lui Eugenio Barba, Peter Brook și Arianne Mnouchkine care se inspiră pentru creațiile lor pe texte din Goethe, Eschil sau Shakespeare din cultura Indiei iar pentru Johannes Birringer, ca spectator al lumii, este semnificativ faptul că în etapa actuală a acestormodele de producţie o poate vedea pe Rachel 9 Octavian Saiu, In căutarea spațiului pierdut, Editura Nemira, București, 2008, p 238 -239 10 Marshall McLuhan a folosit sintagma „satul global” („the global village”) cu referire la interculturalism integrarea pieţelor, interdependenţă economică sau interconectare comunicaţională 84 COLOCVII TEATRALE Rosenthal evoluând la Kitchen, pe Karen Finley băgându-i în sperieţi pe neciopliții dintr-un club punk-rock din Dallas și poate ajunge la Scala sau până la Schaubühne din Berlin ca să vadă ultima operă barocă, multinaţională şi high-tech a lui Robert Wilson ”11 Acest gen de hibridizare care presupune o capacitate creatoare de asamblare datorată coexistenței unor elemente disparate, presupune și dificultatea de a le concilia, deoarece pe arii culturale contradictorii, instabile și paradoxale, teatrul postmodern privilegiază abordările universaliste Acest risc a fost, de pildă, pus în discuție de Rustom Bharucha, teoreticianul care a adus necruțător la suprafață mistificările culturii și performance-ului asiatic din Mahabharata semnată de Peter Brook Chiar dacă a fost aspru criticat, a reușit să atragă atenția asupra amestecului de procese culturale ori sociale de o anumită specificitate și asupra neglijării și denaturării unor diferențe istorice fundamentale Buscularea, în plină civilizație postindustrială, în epoca instantaneității, a limitelor identitare rămâne o marcă a teatralității postmoderne cu vocația finalității estetice Această teatralitate sincretică în care se manifestă hibridizări succesive, reconfigurări ale spațiului, deplasarea mimeticului către simbolic, deconstrucția textului, improvizația și multiplicarea manifestărilor cinetice, vizuale, vocale și somatice, chiar dacă pare să instituie un discurs ateatral (ceea ce Eugenio Barba numea „distrugerea teatrului prin teatru”) dezvoltă un sistem valoric receptat diferențiat Teatrul hibrid nu este un organism dizarmonic lipsit de memorie, în ciuda anarhismului asumat, se reinventează din spațiul gol al lui Peter Brook, din teatrul mort al lui Tadeusz Kantor, din teatrul sărac al lui Grotowski, din biomecanica lui Meyerhold sau din teatrul panică al lui Arrabal- estetici- metaforă sistemice în ordinul heteroclit al limbajului teatral postmodern Bibliografie: În volume: Allain Paul, Harvie Jen, Ghidul Routledge de teatru și performance, Editura Nemira, București, 2012 Barthes Ronald, Moartea autorului, pe www poezie ro/index php/essay/ 11 Johannes Birringer, Theatre, theory, postmodernism, Indiana University Press, 1993, p 223 85 COLOCVII TEATRALE Baudrillard Jean, Simulacre și simulare, Editura Idea Design&Print, Cluj, 2008 Birringer Johannes, Theatre, theory, postmodernism, Indiana University Press Gontard Marc, Écrire la crise - L'Esthétique postmoderne, Presses Universitaires de Rennes Huxley Michael , Witts Noel, The Twentieth-century Performance Reader, Routledge, Londra,1996 Lehmann Hans-Thies, Teatrul postdramatic, Editura Unitext, București, 2009 Saiu Octavian, In căutarea spațiului pierdut, Editura Nemira, București, 2008 Surse web: Patrice Pavis- L`héritage classique du theatre postmoderne, https://journals ku edu/jdtc download/15 02/2018 Brian Singleton- Postmodernisme et interculturalisme, L`Annuaire théâtral, https://www erudit org, download/15 02/2018 86 COLOCVII TEATRALE De la intelect la sentiment Otilia HUZUM Rezumat: La baza funcţionării fiinţei umane stau cele două componente fundamentale: intelectul şi partea afectivă Ele nu se pot separa, ci converg către acelaşi scop, dar ttuşi nu se află în raport de subordonare reciprocă absolută Extrapolând ideea la actor, putem afirma că punctul de plecare către creaţia artistică este reprezentat de gândire, imaginaţie, improvizaţie, totul realizat într-o organizare sistematic concepută, cu scopul apariţiei alerităţii Personajul trebuie să prindă corporalitate prin intermediul trupului actorului, fără a putea distinge cât la suta reprezintă emoţia artistului şi cât la sută a personajului Nici emoţiei personajului nu-i putem garanta puritatea, decât dacă vom considera reprezentarea prezenţei un moment de adevăr scenic, dar nu unul de viaţă Dacă ne gândim la cuvintele lui Peter Brook ,,jocul e sa joci”, comentariile vor rămâne deschise către multe varante de răspuns Cuvinte cheie: imaginaţie, sentiment, intelect, actor, creaţie, spectacol, personaj, percepţie, emoţie, comunicare Fiinţa umană atinge perfecţiunea prin complexitatea capacităţilor pe care le posedă La baza funcţionării sale stau cele două componente fundamentale: cea intelectuală şi cea afectivă, două caracteristici care se completează şi se susţin reciproc Separarea intelectului de sentiment ar fi de neconceput, căci omul nu poate funcţiona decât ca un tot, iar permanentele interacţiuni îi asigură existenţa şi evoluţia în timp Multitudinea activităţilor umane au ca punct de pornire imaginaţia ,,un proces psihic secundar, solidar şi analog cu gândirea, de operare cu imagini mintale, de combinare sau  Lector universitar doctor la Universitatea de Vest Timişoara, Facultatea de Muzică şi Teatru şi actriţă 87 COLOCVII TEATRALE construcţie imagistică, operând asupra realului, posibilului, viitorului şi tinzând spre producerea noului în forma unor reconstituiri intuitive a unor tablouri mintale, planuri iconice sau proiecte”1; altfel spus, aptitudinea de mare importanţă care stimulează instinctul creativ propriu finiţei umane Prin analogie cu cele susţinute, admitem faptul că şi în procesul de realizare a unei opere de artă, în cazul nostru al spectacolului de teatru, imaginaţia reprezintă motorul creaţiei Acest procedeu domină regia, scenografia, luminile, muzica şi, nu în ultimul rând, munca actorului îndreptată către crearea personajului Aici avem două variante de lucru: de la interior către exterior şi invers, adică folosind arta trăirii – controlarea conştientă a subconştientului ori tehnica exterioară care propune găsirea gestului psihologic al personajului sau orice element exterior care poate constitui un punct de plecare Indiferent ce modalitate alegem, suntem pe deplin convinşi că imaginaţia nu poate fi reprimată sub nici o formă, deoarece este cel dintâi instrument care oferă posibilitatea trecerii de la prezenţă – la reprezentare, adică desprinde personajul din condiţia textului literar şi-l plasează în cadrul spectacolului Am afirmat cel dintâi, nu singurul, căci alături de imaginaţie stau multe aptitudini şi caracteristici Vom aduce în discuţie intelectul, cel în măsură de a contola şi echilibra întregul demers creativ pe tot parcursul lui Intelectul oferă posibilitatea stăpânirii aparenţei, cu scopul descoperirii noilor semnificaţii necesare prelucrării în vederea desăvârşirii sarcinilor scenice În cazul actorului, intelectul şi sentimentul sunt două elemente care nu se separă, ci converg către acelaşi tel – întruchiarea personajului veridic Singur, intelectul nu poate consacra obiectivitatea unei naturi, căci aceastei părţi analitice şi reci i se subscrie trăirea autentică; cu alte cuvinte atunci când se naşte imaginaţia se naşte şi intelectul Să nu ne gândim că aceste abilităţi ale omului se îndreaptă doar către lucrurile constructive, ci trebuie să admitem şi puterea intelectului de-a reprima spontaneitatea, dar şi forţa sentimentului de-a influenţa judecata Putem concluziona că a stabili o prioritate sau o ierarhie a importanţei celor două componente, ar fi o 1Paul Popescu-Neveanu, Dicţionar de psihologie, Editura Albatros, Bucureşti, 1978, pag 324 88 COLOCVII TEATRALE imprudenţă, nu se poate hotărî cine, când şi cât îşi aduce aportul într-un moment sau altul În munca actorului spontaneitatea este echivalentă cu abilitatea de-a improviza, dar şi acest procedeu se bazează tot pe mobilitatea mintală a interpretului de a-şi imagina nenumărate forme de manifestare, pentru aceeaşi situaţie, de unde, pe baza ideilor regizorale şi-a mesajului stabilit, o alege pe aceea care-i poate reprezenta cel mai bine sarcina scenică În momentul interpretării, când ne dividem, suntem conştienţi că în interiorul nostru suntem doi: identitatea – actor (persoană civilă) şi alteritatea – personajul creat Interesant este faptul că, pe tot parcursul procesului de creaţie cât şi pe cel de intepretare, nu se realizează nici o ruptură între cei doi, ci, din contra, interacţiunea este permanentă, iar legăturile au profunzimi greu de aşezat în cuvinte Intelectul este cel care impune o distantare necesară între interpret şi personaj şi tot el stabileşte necesitatea sesizării personajului ca o unitate într-o lume unitară, deci funcţiile lui sunt multiple S-ar putea naşte întrebări: unde se întâlneşte personajul cu fiinţa civilă, unde se opreşte actorul cu datele sale ce-l individualizează pentru a permite desfăşurarea vieţii personajului sau cum poate actorul controla personajul, dar în acelaşi timp şi propria persoană? Aceste aspecte nu se pot explica, pentru fiecare înseamnă altceva Meseria se învaţă, dar arta nu! Actoria prezintă dificultăţi unice Depinde de măiestria artistului cum se apropie de personaj şi cât îl apropie pe el, cu câtă implicare contribuie la actul de creaţie şi cu cât talent îşi susţine implicarea Talentul îl ai sau nu El nu apare din studiu şi nici din perfecţionare sau experienţă, dar toate acestea contribuie la întregirea lui Datorită acestui fapt, munca artistului este un act imprevizibil şi netransmisibil, care poartă amprenta subiectivă a fiecărui interpret în parte, este unică, autentică şi irepetabilă, definindu-se şi reinventându-se de către fiecare Nu putem vorbi despre munca actorului doar ca un act exclusiv al unei imaginaţii, la modul general Se simte nevoia unei disciplinări a imaginaţiei, a trecerii de la o simplă închipuire spontană la un proces studiat, adaptat unei unităţi stilistice şi încadrat în norme ale esteticii, dar indiferent cum se întâmplă, mereu va rămâne un anumit procentaj de autonomie a forţei imaginative, ceea ce ne determină să înţelegem că simbioza celor două 89 COLOCVII TEATRALE manifestări nu exprimă unitatea perfectă (imaginaţie şi intelect sau raţiune şi trăire – conlucrează către acelaşi scop, dar fără o subordonare reciprocă totală) De unde îşi extrage inspiraţia imaginaţia? Dacă din punct de vedere al psihologilor tot ceea ce ne imaginăm există în interiorul nostru, atunci admitem şi ideea confom căreia progresele imaginaţiei sunt limitate de însăşi propria condiţie umană Aprofundând lucrurile, vom supune atenţiei experienţa prezenţei, adică viaţa tumultoasă a omului artist, care are obligaţia de a se implica în societate tocmai pentru a experiementa; metodă care-i va asigura bagajul informaţional necesar creaţiilor de mai târziu Zestrea dobândită se stochează la nivelul memoriei intelectului, formând memoria evenimentului, şi la nivelul zonei afective, sub forma unei memorii a sentimentului; creaţia impunând atât prezenţa trăirilor cât şi cea a situaţiilor A nu se înţelege faptul că artistul recurge la o copiere grosolană a situaţiilor personale de viaţă, ci acelea reprezintă un reper de orientare, un punct de susţinere în declansarea şi conturarea personajului (personajul fiind o entitate şi un caracter distinct de cel al artistului) În acest mod se înregistrează o permanentă activitate la nivelul intelectului, încât bogăţia lui nu va fi niciodată în stare de epuizare Deschiderea artistului către tot ceea ce ar putea reprezenta sursă de inspiraţie va facilita „acordul naturii cu facultatea noastră de cunoaştere”2; concept regăsit şi în filosofia lui Kant care evocă afinitatea dintre natură şi eu - o relaţionare nu numai înţeleasă, ci şi resimţită, ceea ce permite accesul către planul sentimentului Pentru a explica anumite transferuri de informaţii de la omul actor la personaj, aducem în discuţie transformarea verbului ,,a vedea” (imaginaţie) în ,,a putea” (acţiune), mai precis, posibilitatea personajului de a trece de la stadiul de imagine - la alteritate sub formă de identitate, prinzând corporalitate prin trupul interpretului Existenţa este certificată de prezenţă prin reprezentare; arta actorului nu există decât în măsura în care interpretul este capabil să o desprindă din condiţia de creaţie interioară, existentă în laboratorul intim de creaţie, şi să o facă cunoscută prin intermediul propriului trup Trebuie subliniat că pe tot parcursul procesului de creaţie imaginaţia nu dispare, ci îşi 2Mikel Dufrenne, , Fenomenologia experienţei, Editura Meridiane, Bucureşti 1976, pag 54 90 COLOCVII TEATRALE rezervă dreptul de a apărea, de a stabili un nou raport cu omul actor, ori de câte ori vor exista momente care pot altera planul percepţiei Cu cât încercăm aprofundarea dimensiunii oferite de arta interpretativă, descoperim limitările sau constrângerile acţiunilor finiţei umane Pe de o parte avem un intelect care ajută imaginaţia la convertirea realităţii prezentate, tocmai pentru a descifra semne cu scopul de a le deduce, adică de a face trecea de la semn la semnificat, oferindu-ne posibilitatea descoperirii semnificaţiei, iar pe de cealaltă parte limitează suveranitatea personală care influentează imaginile şi expresia (expresia implică lumea atitudinilor, una total diferită de cea a lucrurilor, în care se pot descifra sensuri şi este posibilă trăierea aparenţei) Aparenţa face posibilă cunoaşterea, în timp ce expresia face cunoscut un subiect Expresia dezvăluie ceea ce suntem şi face cunoscut exteriorului latura lăuntrică, este puterea de-a transmite semne şi de a exterioriza voinţa, de-a comunica, deoarece sinele, dacă nu se exteriorizează, nu există După cum susţinea şi Peter Brook - teatrul invizibilului trebuie făcut vizibil; prezenţa, prin imaginaţia bazată pe memoria trecutului, trebuie dezvăluită în mod imediat prin corporalitatea care atestă existenţa disimulării, a dorintei de dedublare cu scopul dobândirii unui anumit statut diferit de cel personal Cu toate acestea, indiferent cât vom dori cunoaşterea deplină a propriei persoane, accesul reprezintă un mister de nepătruns Desluşireaea fiinţei este incertă, tocmai datorită dimensiunii sale interioare, care de cele mai multe ori este indescifrabilă Insistenţele noastre îndreptate către acest deziderat oferă doar posibilitatea unor noi aparenţe confuze înlocuite cu altele ce ni se par mai clare De ce? Pentru că secretele naturii însăşi, nu sunt identice cu cele ale unei persoane Acest lucru explică inexistenţa unei metode unic valabile de predare a artei actorului Avem numai principii şi mijloace prin intermediul cărora conşientizăm şi ne dezvoltăm anumite aptitudini, dar o metodă exactă nu a existat, nu există şi nici nu va fi De ce? Tocmai datorită enigmaticului regăsit în fiinţa umană, a acelor lucruri care-i atestă unicitatea şi care ţin de zona senzorială, domeniu care nu se poate aşeza în concepte logice În teatrul şi arta actorului, după Peter Brook, nimic nu are reguli precise totul este posibil şi discutabil ,,N-am crezut niciodată într- 91 COLOCVII TEATRALE un adevăr unic”3 Atunci când totul este fixat şi nu se mai poate schimba nimic, ceva invizibil începe să moară, continuă autorul A încerca încadrarea sentimentului în concepte este de neînchipuit pentru un artist Emoţie, trăire, sentiment poartă semnul echivalenţei În creaţia scenică trăirea nu este făcută în mod spontan, ci descrie un interior care se revelează Sentimentul nu se poate imagina, nu-l putem prevedea sau descoperi cu exactitate În faţa lui, atât imaginaţia cât şi intelectul sunt dezarmaţi, deoarece el preia asupra sa intreaga imagine pe care o poate avea asupra obiectului Realitatea scenică nu este o stare sau un mod de a fi al interpretului, ci revelează personajul atât ca realitate, cât şi ca profunzime Fiinţa civilă, pe scenă, dispare într-o oarecare măsură, dar nu în totalitate, deoarece prin ea se realizează alteritatea Diferenţa între omul actor şi personaj, în timpul interpretării, este făcută de situaţiile şi sentimentele care dezvăluie o interioritate Când facem referiri la senzorial, putem argumenta discuţiile referitoare la sentiment din mai multe puncte de vedere Pentru un actor, importantă este deschiderea, libertatea de exprimare şi trăiea aparenţei, care demonstrează că trecerea de la reprezentare la sentiment nu poate fi una dialectică, deoarece nu poţi învăţa pe cineva lucruri care-i vin de la sine Trăirea este urmarea unui gând, este capacitatea de-a empatiza cu alteritatea şi de-a exprima, prin intermediul emoţiilor personale, alte stări care nu sunt ale tale (în viaţa de zi cu zi totul este organic şi se petrece independent de voinţa persoanei, dar, pe scenă, actorul râde şi plânge ca urmare a unor situaţii cunoscute dinainte, situaţii care nu-i aparţin personal) Trebuie delimitate clar stările artistului interpret de cele ale personajului Sentimentul alterităţii se distanţează şi chiar transcede prezenţa actorului îndreptându-se către profunzimi ce au la bază spontaneitatea conştiinţei, acea imaginaţie care construieşte o acţiune, un eveniment sau o poveste şi oferă deschiderea către adevărul scenic Din punct de vedere al filosofului Mikel Dufrenne, sentimentul nu este acelaşi lucru cu emoţia El apare ca urmare a unei 3 Peter Brook, Spaţiul gol , traducere de Marin Popescu, Editura Unitext, Bucureşti,1997 coperta IV 92 COLOCVII TEATRALE meditaţii, a unei reflecţii care confirmă reprezentarea pentru prezenţă, fiind echivalent cu imediatul prezenţei, ceea ce indică lipsa unui sentiment autentic, căci în fiecare moment, se cere un nou imediat Putem completa susţinând lipsa prezentului, acesta fiind înlocuit de prezentul trecut, căci dimensiunea clipei pare înperceptibilă Astfel, sentimentul care încheie percepţia, nu poate fi emoţie, ci cunoaştere sau teamă (argument - emoţia nu este sentimentul oribilului, când acesta a fost sesizat ca un caracter al lumii prezente, la fel cu nici voioşia nu este sentimentul comicului) Acţiunile actorului reprezintă puncte de plecare către o cunoaştere care declanşează emoţia Afectul, precizează Mikel Dufrenne, nu este gândire sau acţiune, ci simţire, ceea ce presupune o anumită sensibilitate sau o predispoziţie aparte, un fel de a fi, un simţ deliberat al artistului, dar destul de greu de concretizat Dacă estetica implică o puritate a sentimentului pe care lumea artistică nu o poate aprofunda pâna la emoţia pură, atunci el deţine o funcţie noetică - el revelează o lume, în timp ce emoţia comentează o lume deja dată, adică sentimentul este parte din reprezentare, pe când emoţia oferă consistenţă reprezentării şi o propulsează către idealul de artă absolută După Dufrenne, în cadrul reprezentaţiei artistice, spectatorului nu-i este necesar a fi vesel ca şi cum s-ar afla în lumea reprezentată, e suficient sentimentul comicului, pentru a râde, un râs izvorât din cunoaştere, nu din surpriză Puritatea sentimentului implică putere de întâmpinare, sensibilitate faţă de o lume şi aptitudinea de-a o parcurge Astfel, autorul se detaşează de conceptul de emoţie pură în arta actorului, deoarece nu consideră că interpretul este capabil de aşa ceva Dacă privim lucrurile din punct de vedere al coexistenţei artistului cu personajul, putem admite că există o alterare a emoţiei Nimeni nu poate arăta cât la sută reprezintă emoţia personajului şi cât cea a omului actor Având în vedere că totul se realizează prin capacităţile artistului şi alteritatea nu este ceva distinct şi cu totul distanţat de interpret, putem admite diferenţa dintre sentiment şi emoţie, căci în urma unui sentiment se naşte emoţia 93 COLOCVII TEATRALE BIBLIOGRAFIE 1 Brook, Peter Spaţiul gol, traducere de Marin Popescu, Editura Unitext, Bucureşti, 1997 2 Cojar, Ion O poetică a artei actorului, Editura Paidea, Bucureşti, 1998 3 Dufrenne, Mikel Fenomenologia experienţei, Editura Meridiane, Bucureşti 1976 4 Iordache-Tonitza, Michaela şi Banu, George Arta teatrului, Editura Nemira, Bu- cureşti, 2004 5 Neveanu, Popescu, Paul Dicţionar de psihologie, Editura Albatros, Bucureşti, 1978 6 Stanislavski, Konstantin Munca actorului cu sine însuşi în procesul de creaţie, traducere de Lucia Demetrius şi Sonia Filip, Editura de Stat pentru Literatură şi Artă, Bucureşti, 1951 94 startcercetare@UNAGE ro COLOCVII TEATRALE Reflexia unui dramaturg clasic în oglinda postmodernismului Petronela-Ramona IACOBUŢE Rezumat: Începând cu secolul XX, căutarile unei forme de teatru care să fie cât mai aproape de ideal s-au intensificat, iar implicarea activă a publicului a devenit o obişnuinţă De asemenea, postmodernismul şi-a iţit din ce în ce mai mult capul în montările scenice Pentru noile generaţii de spectator, posmodernismul în teatru nu mai este un element de noutate şi nici măcar atât de greu de digerat, întrucât atunci când creşti în spiritual unei anumite perioade istorice îi asimilezi uşor trăsăturile care se reflect în toate aspectele vieţii, atât cea socială, cât şi cea culturală sau politică O generaţie aparte din care s-a selectat şi publicul pentru teatrul aflat sub imperiul postmodernismului este generaţia Y, generaţia celor născuţi între 1980 şi 1995 Pentru această generaţie, Shakespeare, de exemplu, poate fi şi extrem de cool Printre spectacolele care îşi revendică un Shakespeare modern, ajutate de proiecţii video şi de un fundal muzical extras din muzica pe care o ascultă astăzi tinerii, generaţia Y, se numără Hamletul de la Teatrul Naţional din Timişoara, regizat de Ada Lupu Hausvater, Visul unei nopţi de vară de la Naţionalul ieşean, regizat de Radu Afrim şi Hamletmachine de la acelaşi Naţional ieşean Cuvinte cheie: postmodernism, teatru, Shakespeare, hamlet, generaţia Y Începând cu secolul XX, căutarile unei forme de teatru care să fie cât mai aproape de ideal s-au intensificat, iar implicarea activă a publicului a devenit o obişnuinţă De asemenea, postmodernismul şi-a iţit din ce în ce mai mult capul în montările scenice  Jurnalist la ziarul „Adevarul”, redactor-şef al site-ului www ceascadecultura ro, doctorand în Teatrologie la Universitatea de Arte „George Enescu” Iaşi 97 COLOCVII TEATRALE Postmodernismul este “o tendință culturală, apărută în deceniul 6 al seolului XX, care indică o îndepărtare de cultura elitistă a modernismului, în direcția unei abordări eclectice și populiste ”1 Printre trăsăturile definitorii ale postdermismului se evidenţiază estomparea graniţelor tradiţionale dintre genuri şi specii, trecerea la autoreflexie, eliberarea fanteziei şi împrumutarea limbajului familiar, amestecul de narativitate şi lirism, oralitatea expresiei, desolemnizarea discursului, valorificarea prozaismului (banalului), mitologizarea ostentativă a lucrurilor comune, renunţarea la metaforă şi la imaginea elaborată, intertextualitatea prin care textul trimite mereu, citând fără ghilimele, preluând personaje, simboluri, fragmente, sintagme celebre sau rescriind pur si simplu alte text, recuperarea ironică şi parodică a trecutului, a fenomenelor de cultură ale predecesorilor, hibridizarea, fragmentarea, colajul, reciclarea unor vechi motive, teme şi formule estetice, ironia, ludicul, întoarcerea spre realitatea oraşului şi a străzii “O formă hibridă, interesantă prin faptul că se situează undeva între ceea ce ce am putea numi postmodernismul > şi cel >, este teatrul Cu siguranţă, teatrul secolului al XX-lea îşi are propria istorie, lungă şi complicată, şi a jucat un rol important în ascensiunea modernismului în special în Europa, graţie experimentelor expresioniştilor germani, spectacolelor dadaiste şi futuriste, operelor lui Maeterlinck şi Yeats şi, într- o perioadă mai apropiată, creaţiilor lui Artaud şi Brecht ” 2 Pentru noile generaţii de spectator, posmodernismul în teatru nu mai este un element de noutate şi nici măcar atât de greu de digerat, întrucât atunci când creşti în spiritual unei anumite perioade istorice îi asimilezi uşor trăsăturile care se reflect în toate aspectele vieţii, atât cea socială, cât şi cea culturală sau politică O generaţie aparte din care s-a selectat şi publicul pentru teatrul aflat sub imperiul postmodernismului este generaţia Y, generaţia celor născuţi între 1980 şi 1995, numită de astfel de către sociologii internaţionali Generatia Y, întrucât se diferenţiază considerabil de generaţiile anterioare şi are alte valori, după cum explică sociologii şi psihologii Tinerii din generaţia Y nu vor să se piardă în mulţime, ei sunt atraşi de orice noutate, se remarcă prin uşurinţa cu care acceptă oportunităţile şi provocările Ei bine, această generaţie Y gustă intens şi experimentele teatrale sau chiar le pune în practică 2 www dexonline ro 3 Steven Connor , Cultura postmodernă O introducere în teoriile contemporane, Bucureşti, Editura Meridiane, 1999, p 181 98 COLOCVII TEATRALE Astfel, dacă ne raportăm la scena românească, spectacolele unor regizori ca Radu Afrim, Bobi Pricop sau Ada Lupu Hausvater nu au cum să nu le stărnească interesul Relaţia este, însă, una de reciprocitate, întrucât şi aceşti regizori sunt interesaţi, la rândul lor, de lumea celor din generaţia Y, de simbolurile şi obiceiurile care o guvernează Pentru această generaţie, Shakespeare, de exemplu, poate fi şi extrem de cool De la adaptarea unor texte dramatice, la aducerea publicului pe scenă sau chiar la mutarea scenei în zona de confort a spectatorilor, de la minimalism la exces de mijloace de exprimare, de la teatrul sărac la teatrul luxuriant, teatrul actual a acumulat expresii care îi scriu istoria În ani în care tehonologia poate fi pe cât de utilă, pe atât de înşelătoare, omul de teatru, fie el din România sau din oricare ţară europeană cu tradiţie teatrală, a pornit de la o nevoie personală de a-şi exprima creativitatea şi a sfârşit, fie subjugat de tehnicile multimedia sau de manierism, fie în pielea căutătorului neobosit, dornic de a învăţa şi de a crea noi expresii ale discursului regizoral Însă, oricât s-ar scrie şi oricât s-ar monta în prezentul imediat, dramaturgi clasici precum William Shakespeare, Anton Cehov, Henrik Ibsen, Samuel Beckett vor stârni mereu interesul În ce manieră textul semnat de un clasic al dramaturgiei este prezentat publicului, depinde, în modernitate, din ce în ce mai mult de regizor Dacă îl luăm drept exemplu pe Shakespeare, vom constata că se montează în continuare cu la fel de mult interes, dându-i-se, în acelaşi timp, o notă de aici şi acum Ceea ce nu surprinde pe nimeni, însă, este faptul că, indiferent ce transformări suferă textul shakespearian, vocea autorului îţi sună mereu în urechi Fiecare personaj născut din condeiul acestui mare dramaturg al secolului al XVI-lea este memorabil Dacă ar fi să extragem din opera sa câteva nume şi titluri am putea să ne oprim asupra pieselor Hamlet şi Visul unei nopţi de vară, fără a porni la drum cu certitudini Întotdeauna vor rămâne piste neexplorate sau înţelesuri ascunse Că personajele lui Shakespeare sunt vii şi stârnesc creativitatea şi interesul regizorilor din noile generaţii este un dat care nu poate fi contestat Orice participant activ la viaţa teatrală, din România sau din oricare altă ţară în care arta teatrală este un organism în continuă transformare, fie că este regizor, scenograf, actor sau spectator trăieşte, de fiecare dată când se pune în scenă un text al marelui dramaturg, o reîntâlnire cu adevărurile şi tipologiile pe care acesta le-a lăsat ca testament posterităţii Printre spectacolele care îşi revendică un Shakespeare modern, ajutate de proiecţii video şi de un fundal muzical extras din muzica pe care o 99 COLOCVII TEATRALE ascultă astăzi tinerii, generaţia Y, se numără Hamletul de la Teatrul Naţional din Timişoara, regizat de Ada Lupu Hausvater, Visul unei nopţi de vară de la Naţionalul ieşean, regizat de Radu Afrim şi Hamletmachine de la acelaşi Naţional ieşean Shakespeare şi mijloacele scenei moderne Dar, înainte de a intra în culisele acestor spectacole, este necesară o enumerare a mijloacelor fizice sau simbolice de care se folosesc regizorii scenei moderne pentru a-şi prezenta viziunea asupra unui text dramatic, aşa cum le identifică teatrologul George Banu în cartea sa “Scena modernă Mitologii şi miniaturi” Astfel, acesta vorbeşte despre demascarea culiselor, imaginea video, prezenţa scaunelor pe scenă, nud, capul ras şi părul pe piept, melonul şi ghetele scâlciate, obiectele demultiplicate, prezenţa copiilor pe scenă, interpretarea mai multor roluri de către acelaşi actor, zăpadă, moartea în picioare, muzica ca surplus de prezenţă, aerul şi luminile, teatrul romanelor, limba brută ca impresie a realităţii, publicul pe scenă Revenind la spectacolele care pun în lumină un Shakespeare actual în modernitate, se poate constata că multe dintre aceste mijloace, unele fireşte, altele cât se poate de artificial născute, se regăsesc cu uşurinţă pe scenă Profesorul şi criticul de teatru Octavian Saiu susţinea într-o conferinţă pe teme teatrale că “Hamlet e personajul emblematic al acestui început de secol În el se regasesc şi criza spiritului şi disperarea intelectului, care ambele eşuează în nebunie Tocmai prin nebunia lui netrucată, Hamlet este – mai mult decât oricare alt erou shakespearean – contemporanul nostru ”3 Aşadar, îl aduce pe Shakespeare, din secolul în care a scris, în actualitate, confirmându-i, o dată în plus, universalitatea Că Shakespeare ne este veşnic contemporan, indiferent de secol, de generaţie, o afirmă deschis montarea inedită a piesei “Hamlet”, la Teatrul Naţional din Timişoara, în regia Adei Lupu Hausvater Spectacolul Naţionalului timişorean cercetează, în interiorul binecunoscutei poveşti scrisă de Shakespeare, destinul unui om neintoxicat de mizantropie, compromisuri 4 www adevarul ro, Oana Maria Filip, Despre Shakespeare, cu Matei Vişniec şi Octavian Saiu la Tel Aviv, 4 decembrie 2016, http://adevarul ro/cultura/teatru/despre-shakespeare- matei-visniec-octavian-saiu-tel-aviv-1 584432645ab6550cb81ba433/index html 100 COLOCVII TEATRALE şi meschinării, într-un context şocant de asemănător cu cel al cotidianului imediat Acestui Hamlet al anului 2016 îi răspunde live muzica trupei Subcarpaţi Este o întâlnire de ritmuri, cel impus de dramaturgul englez şi ritmurile muzicii contemporane, dar şi cele ale folclorului românesc Astfel, “Hamletul” lui William Shakespeare este reinterpretat pe acordurile trupei Subcarpaţi, o trupă care combină elemente din muzica electronică şi hip-hop cu influenţe din folclorul românesc Spectacolul Naţionalului timişorean calibrează dilemele unei generaţii pentru care firescul a devenit un obstacol de netrecut în aproape toate aspectele existenţei Hamlet însuşi este doar un om tânăr, solar, inteligent, firesc şi cu simţul umorului, pus în faţa unor mari compromisuri, iar noua realitate în care se trezeşte este ca o cutie a Pandorei deschisă de minciunile, laşităţile, oportunismul, comoditatea şi lipsa responsabilităţii celorlalţi „Hamlet este un manifest pentru dreptul neîngrădit al oamenilor de a fi autentici, pentru dreptul de a rămâne ei înşişi, pentru dreptul de a-şi păstra vocea distinctă in societate Cred că generatiile care vin au nevoie să-şi descopere echilibrul şi că societatea, de asemenea, trebuie să restabilească un adevăr fundamental – acela că putem exista doar în firescul, în naturaleţea unei vieţi curăţate de teamă, de jumătăţi de măsură, de minciună şi de amoralitate”, declara Ada Lupu Hausvater, regizorul spectacolului Cei prezenţi în sală, află pe parcursul desfăşurării de forţe de pe scenă că regizoarea nu pune în acest spectacol doar un fundal muzical cu trupa Subcarpaţi, ci îi atribuie solistului vocal al trupei rolul fantomei tatălui din piesa dramaturgului britanic Dezbrăcat de ritmicitatea pronunţiei replicilor în stilul impus de dramaturgul britanic de atâtea secole, Hamletul Adei Lupu Hausvater îmbracă hainele limbajului urban actual, călătoreşte în timp câteva sute de ani pentru a găsi în muzica celor de la Subcarpaţi noi resurse de exploatat în căutarea sensurilor, a miezului acţiunii Hipsterul, prototipul individului care admiră și adoptă ultimele tendințe în modă, tehnologie, stil, cultură urbană pare să inspire felul de a fi, de a se îmbrăca, de a vorbi al personajelor însufleţite de actorii Teatrului National "Mihai Eminescu” din Timişoara Dar, în nici un caz, prin multitudinea straturilor narative pe care le propune, spectacolul “Hamlet” regizat de Ada Lupu Hausvater nu poate fi acuzat de superficialitate Un alt spectacol în care postmodernismul, adaptarea scenică radicală, până la schimbarea în profunzime a atmosferei shakespeariene îşi fac din plin simţită prezenţa este “Visul unei nopţi de vară”, în regia lui Radu Afrim, spectacol care a avut premiera în 2012, la Iaşi, dar care este reprezentativ 101 COLOCVII TEATRALE pentru felul în care generaţia crescută într-o lume a evoluţiei tehnologice şi a emancipării, a luptei cu conservatorismul, generaţia Y, priveşte spre clasicii dramaturgiei Lumea regizorului Radu Afrim este o lume-puzzle, o lume pe care el o desface în miile de bucăţi care o compun, cu fiecare spectacol pe care alege să îl regizeze Iar tu, spectator, nu te vei simţi nici o clipă pasiv în această lume pentru că ţi se atribuie un rol precis, acela de a recompune puzzle-ul, niciodată acelaşi Procesul de reconstituire a Afrimlumii necesită minte deschisă, gust pentru postmodernism, umor şi multă atenţie la detalii De atfel, multe dintre elementele de care se ajută un regizor ce aparţine modernităţii, enumerate de George Banu, se regăsesc în acest Shakespeare gândit, parcă, pentru cei din generaţia Y: imaginea video, nudul, capul ras şi părul pe piept, muzica ca surplus de prezenţă, aerul şi luminile, limba brută ca impresie a realităţii Aşadar, spectacolul “Visul unei nopţi de vară” strigă, prin fiecare nuanţă din vocea actorilor, prin fiecare indicaţie regizorală materializată în fiecare personaj, prin fiecare element din decor, prin fiecare notă care compune coloana sonoră, numele lui Radu Afrim Folosindu-se de subtilităţile şi proprietăţile metalimbajului, spectacolul lui Radu Afrim, este el însuşi un metaspectacol, un spectacol care analizează simbolurile şi structurile piesei clasice din care îşi trage rădăcinile Numele personajelor se păstrează, unele replici pot fi recunoscute de către cititorii fideli de dramaturgie, intriga este aceeaşi, în esenţă, dar cadrul şi felul în care se desfăşoară acţiunea, identitatea protagoniştilor se supun “afrimtransformării” şi îşi demonstrează compatibilitatea cu modernitatea, cu societatea în care cu toţii trăim, definită de diversitate Astfel, acţiunea se mută în Atena anului 2012, pădurea shakesperiană este traspusă într-un bar cosmopolit cu o firmă luminoasă pe care scrie Forest, iar personajele se confruntă cu toate dramele şi provocările societăţii contemporane: diversitatea sexuală, criza economică, nevoia de divertisment, superficialitatea emoţională, clara stratificare socială Pădurea, respectiv barul Forest, oferă spaţiul pentru descătuşarea unor personalităţi impresionante şi pentru ţeserea unor intrigi care îşi vor păstra întotdeauna aerul de actual, indiferent de perioada în care îşi vor găsi locul Poveşti de dragoste, afaceri de familie şi numere de cabaret le dezvăluie celor din sală mai multe lumi cuprinse în acelaşi desfăşurător Radu Afrim reuşeşte să aducă idilele ale căror protagonişti sunt Lysander, Demetrius, Hermia şi Helena în atmosfera unui bar supraaglomerat din cauza încărcăturii sexuale, a diversităţii numerelor artistice oferite şi a amestecului de influenţe Privind alegerile pe care regizorul le-a făcut, împreună cu scenograful, nu te poţi hotărî, tu spectator, între baroc, modern şi 102 COLOCVII TEATRALE burlesc Tehnica postmodernistă de care Afrim se foloseşte te ajută, însă, să înţelegi că nu este vorba despre o alegere, ci despre o asimilare, o acceptare a întregului, cu diversitatea sa Actorii care însufleţesc personajele shakesperiene în punerea în scenă regizată de Radu Afrim reuşesc să facă echipă pentru a crea atmosfera unei piese clasice ajunsă în perioada sa de revoltă “Visul unei nopţi de vară” este o călătorie pentru care ştii sigur că ţi- ai luat bilet, dar care te surprinde cu fiecare secvenţă care îţi trece prin faţa ochilor Nu îţi garantează nimeni că îţi va fi pe plac, dar cu siguranţă poţi fi convins că nu vei mai pleca acelaşi spectator de teatru din sală Dar, Shakespeare nu este doar o sursă de texte dramatice, ci este folosit, în modernitate, chiar şi ca pretext pentru un spectacol după un text care se hrăneşte dintr-un colaj viu compus din fragmente aparţinând operelor unor morţi iluştri din literatura universală “Hamletmachine”, spectacol care a avut premiera, în 2013 la, Teatrul National “Vasile Alecsandri” Iaşi, este o punere în scenă după un astfel de text, semnat de Heiner Müller Cheia pentru a-l înţelege se află la tine, pentru că fragmentarea, postdramaticul, neconvenţionalul îţi permit să fii stăpânul acestui spectacol Indiciile vin către tine necontenit: o replică repetată obsesiv de personajele parcă în descompunere, negrul de smoală al zgurei care curge peste protagonişti şi îi îngroapă în propria mizerie a conştiinţei, harta Europei reconstituită din aceeaşi zgură neagră, cuţitul pe care unul dintre actori, nici nu mai contează care, pentru că toţi sunt faţete ale aceluiaşi personaj, îl flutură către demonii istoriei Acea atmosferă de teatru în afara teatrului, de “spectacol-prefaţă”, de repetiţie care nu se mai sfârşeşte, de cutie muzicală cu o balerină ruginită şi cu notele amestecate haotic şi înfricoşător, de cimitir bântuit de spiritul Europei însăşi şi al personalităţilor care i-au marcat istoria te apasă o vreme dupa ce o laşi în urmă “Hamletmachine”, după textul semnat de Heiner Müller nu este o readaptare a piesei lui Shakespeare, ci un colaj viu compus din fragmente aparţinând operelor unor morţi iluştri, Shakespeare, T S Eliot, Joyce, Benjamin, Lessing, Artaud, Brecht, Beckett, Sartre, Fanon, Pound, Dostoievski, Warhol, Hölderlin, Conrad, Lorca, Marx şi multi altii Hamletul lui Shakespeare este pretextul de care Heiner Müller avea nevoie pentru a face autopsia unei Europe ucise de propriile vicii şi lăcomii, de proprii tirani, de propriile laşităţi şi cu rămăşitele îngropate într-un prezent guvernat de nepăsare, de superficialitate, de artificialitate Subiectul devine Hamlet, actorul care il joaca pe Hamlet, Macbeth, Richard al III-lea, Ofelia, Electra, Rosa Luxemburg, Ulrike Meinhof şi multe alte figuri istorice reale sau 103 COLOCVII TEATRALE ficţionale “Dau personajele mele pentru o istorie a răului”, pare să ordone un Shakespeare care râde isteric din mormânt, în textul dramatic semnat de Heiner Müller “Dar Raskolnikov-ul meu ce are?” i-o întoarce deloc politicos Dostoievski Nimic nu păstrează o linie continuă în “Hamletmachine” şi, în acelaşi timp, totul este imprimat de duhoarea păcatului, a istoriei în descompunere Cei şapte protagonişti, capete ale aceluiaşi balaur, întruchipează, pe rând, sexualitatea exacerbată, hetero şi bisexualitatea, angoasa unei minţi care din când în când cochetează cu nebunia, împuternicitul şi subordonatul, frica şi curajul, cauza nobilă şi lăcomia, libertatea şi puterea absolută ajunsă în mâinile unui singur personaj care visează la venin şi la flăcări de demon, nu la aripi de înger Cu o colecţie de simboluri expusă cu sadismul dependentului de funia spânzurătorii, cu personaje îngrozite de ochiul din umbră, cel al regizorului şi al maşinistului care fac posibilă existenţa lor, libera lor desfăşurare sau retragerea în umbra uitării, a ignoranţei, cu personaje shakespeariene care îşi asumă rostirea unor adevăruri dureroase în orice perioadă istorică, cu o structură de horror-show, de thriller, spectacolul “Hamletmachine”,regizat de grecul Giorgos Zamboulakis forţează limitele teatralităţii şi conduce spectatorul cu minte deschisă spre singura concluzie scăpată de ceaţa îndoielii, “something is rotten in this age of hope” În fiecare dintre cele trei spectacole analizate, Shakespeare este prezent, fie ca sursă principală a desfăşurărilor de forţe de pe scenă, fie ca pretext pentru un discurs despre modernitate construit de cei care au regizat punerile în scenă Şi, poate cea mai justificată motivaţie pentru interesul pe care dramaturgul îl stârneşte pentru puneri în scenă care depăşesc cu mult cadrul textului dramatic propriu-zis este enunţătă de George Banu în cartea sa despre Shakespeare: “Shakespeare se serveşte de teatru pentru a dezvălui adevărul unei fiinţe sau a califica o aventură, pentru a pune în evidenţă raporturile individului cu istoria sau cu lumea ”4 Bibliografie generală 1 George Banu, Reformele teatrului în secolul reînnoirii, Bucureşti, Nemira, 2011 4 George Banu, Shakespeare, lumea-i un teatru, Bucureşti, Nemira, 2013 104 COLOCVII TEATRALE 2 George Banu, Scena modernă Mitologii şi miniaturi, Bucureşti, Nemira, 2014 3 George Banu, Shakespeare, lumea-i un teatru, Bucureşti, Nemira, 2013 4 Bertold Brecht, Scrieri despre teatru, Bucureşti, Univers, 1977 5 Peter Brook, Spaţiul gol, Bucureşti, Unitext, 1997 6 Mihaela Tonitza şi George Banu, Arta teatrului , Bucureşti, Nemira, 2004 Resurse web: www dexonline ro www adevarul ro www ceascadecultura ro 105 COLOCVII TEATRALE Fețe ale contemporaneității Postmodernismul lui Romeo Castellucci Cristi AVRAM Motto: „urcarăm din adânca vizuină, și-ndată s-arătă privirii mele, ca printr-un ochi, a cerului grădină și-aici ieșirăm spre a vedea iar stelele” 1 Rezumat: În acest articol se urmărește parcursul postmodernismului prin ochii și munca unui regizor contemporan – Romeo Castellucci Întrucât acest curent este în plină desfășurare, definirea lui este improprie acum, dar câteva particularități ale acestuia pot fi distinse: fragmentarismul, eclectismul, îmbinarea artelor, spargerea totală a convenției, performance-ul, instalația etc Regizorul italian pe care îl avem în centrul studiului este unul dintre cele mai bune exemple ale direcției artei teatrale postmoderne Prin lucrările sale de mare însemnătate se numără și trilogia ce are ca pretext epopeea Divina Comedie a lui Dante Alighieri Prin analiza spectacologică a acestei producții se pot vedea aplicat trăsăturile curentului pe care îl dezbatem Cuvinte cheie: Postmodernism, Romeo Castellucci, Divina Comedie, Contemporaneitate Confuziile în ceea ce privește termenul de postmodernism sunt destul de numeroase, iar contemporaneitatea încă nu poate determina cu precizie acest curent artistic la fel de valoros ca și cele care-l precedă întrucât se află în plină desfășurare Cu toate acestea, în a doua jumătate a secolul XX, arta și  Cristi Avram – regizor de teatru, absolvent al Universității Naționale de Arte „George Enescu” Iași, Facultatea de Teatru – Regie În prezent este doctorand al aceleiași facultăți și asistent de regie al Operei Naționale Române din Iași 1 Dante Alighieri, Divina Comedie, Infernul, trad George Coșbuc, Polirom, București, 2000, p 280 107 COLOCVII TEATRALE stilul de viață al oamenilor a îmbrăcat forme destul de variate de manifestare a esteticului Criticii au tributat adesea puritanismul în ceea ce privește genul și specificul artei, însă aceasta, o formă vie de expresie, s-a opus întodeauna unei direcții unice Tocmai de aceea au apărut contururi hibride, iar acestea sunt temelia curentului despre care nu știm precis cum se definește Imprecis și vast, postmodernismul întrunește câteva particularități care se întrevăd în arta contemporană În lucrarea sa Postmodernismul românesc Mircea Cărtărescu, vorbind despre a doua jumătate a secolului trecut, nota următoarele: „Dacă nu imediat după război, în orice caz pe la sfîrşitul anilor '60 (probabil că anul de cotitură ar putea fi considerat, nu cu totul arbitrar, celebrul 1968), lumea concretă, de toate zilele, a suferit transformări vizibile pentru oricine Ele au fost atît de puternice, încît, în ciuda tuturor măsurilor izolaţioniste luate de diverse state și comunităţi, au devenit curând un fenomen globalizat De la comunism pînă la lumea islamică, de la regimurile autoritare africane pînă la societăţile ultraconservatoare asiatice, toate lumile care trăiesc simultan au resimţit cîteva fenomene, strîns legate între ele, care au dus curând la închegarea unui nou tip de comunitate internaţională, numit de Marshall McLuhan „satul planetar" ”2 Iată, deci, unul dintre motoarele de funcționare ale lumii sfârșitului de secol XX, respectiv o conviețuire cu extrem de multe întretăieri Acum ideile circulă oscilant între statele lumii, problematicile legate de stiluri de viață noi se impun în atenția oamenilor de pe întreg globul Tehnologizarea vieții a facilitat medierea acestor idei care se răspândesc mai lesne decât altădată Ele pot ajunge în timp real de la un capăt al lumii către celălalt Mass-media, prin toate formele sale, a impus un alt stil de viață omului contemporan, un stil de viață uniformizat, tipizat, ce oferă câteva direcții precise ale traiului zilnic Muzica și vestimentația sunt primele intenții prin care ideile actuale circulă nesperat de repede, iar acestea se indepărtează întodeauna de un specific național, neantizând orice încercare autentică de a face lucrurile conform lumii căreia individul aparține Astfel, se deschide o uriașă capcană a imitației, a universalizării, lucru ce duce la îndepărtarea de 2 Mircea Cărtărescu – Postmodernismul românesc, Humanitas, București, 1999, p 10 108 COLOCVII TEATRALE formele identitare ce definesc cultura unei țări, unui colț de lume Indiferent cum sunt privite aceste aspecte, fie peiorativ în sensul distrugerii autenticului, fie pozitiv în ideea universalizării, ele se manifestă constant și nu pot fi ignorate Alvin Toffler observa în lucrarea sa Șocul viitorului faptul că ritmul vieții este tot mai accelerat, lucrurile se schimbă cu o viteză uimitoare, astfel încât analiza unui fenomen nu poate avea loc la terminarea acestuia, întrucât un alt fenomen este deja în plină desfășurare O consecință a acestui fapt este reducerea cunoașterii la imediatitate, la ceea ce se întâmplă în mod uzual în jurul omului contemporan În acest fel apare cultura de masă, imitaționismul, șabloanele, pierderea parțială a originalității, a distincției dintre artă și kitch Postmodernismul pare a fi, prin manifestările sale și, mai ales prin programul pe care îl poate defini, cel mai incert curent cu care ne-am confruntat Făcând un salt către arta dramatică și cea spectacologică vom observa că lucrurile sunt poziționate la fel de confuz precum în stilul de viață postmodern Cu toate acestea, coexistă astăzi partizani ai formei riguroase, ai conservatorismului, nedefinit precis, și partizani ai formelor noi de înțelegere a artei dramatice După anii ´70 teatrul va funcționa depotrivă în lume sub forme diferite, adaptate și similare timpului în care se desfășoară, ori în afara timpului, în căutări cuminți ale artistilor Nu vom judeca niciuna dintre aceste direcții, ci vom aminti faptul că din acest moment, mai mult decât altădată, va funcționa o formă de teatru numită generic teatrul postdramatic, în paralel cu cel construit în matricea dramatică convențională, fără a înțelege prin convențional o formă desuetă Astfel, spectacolul nu se va naște întotdeauna de la un text scris și va putea fi realizat în zeci de metode, sub forma performance-ului, a happeningului, a bodypaintingului, a instalației etc Pe cealaltă parte, textul scris va cunoaște alte forme, iar cea mai evidentă va fi cea fragmentară, sepcifică filmului Desigur, înțelegerea textului de teatru fragmentar nu este un element de noutate al postmodernismului, dar recurența scrierilor de acest fel a dus la transformarea acestuia într-o trăsătură a curentului 109 COLOCVII TEATRALE Acțiunea unui text se poate concentra pe zece spații diferite, se poate întinde pe o perioadă îndelungată de timp, ba mai mult, același text poate aduna povești diferite, unite de un fir ideatic În mod evident, predilecția pentru problemele sociale ale timpului e o altă trăsătură care anulează ceea ce înțelegem prin universalitatea textului de teatru căci, de cele mai multe ori, temele sunt punctuale și datate, reprezintă glasul unei comunități, al unei minorități și au aplicabilitate redusă în alte spații În ceea ce privește modalitățile prin care se naște spectacolul de teatru astăzi, lucrurile sunt destul de ample El va avea ca pârghii de construcție toate artele și tehnicile posbile, va uza de orice pentru a lua ființă Ba mai mult, actorul fără de care spectacolul de teatru convențional nu se poate realiza este înlocuit uneori de hologramă, de o imagine în mișcare, de o hartă de lumini asamblate cu sunete și muzici Pentru a fi punctuali, pentru a încerca să nu ne răspândim în noianul de idei mișcate de postmodernism, ne-am propus o analiză a formelor de teatru pe care le practică un regizor special, respectiv Romeo Castellucci și, prin o parte a operei sale, să înțelegem una dintre direcțiile pe care arta performativă le ia după anii `80 Într-un singur om se pot regăsi diferite forme hibride prin care artistul încearcă să înțeleagă lumea Formarea lui Castellucci este cea a unui artist plastic, în 1981 își va lua diploma în pictură și scenografie la Academia de Arte frumoase din Bologna Foarte curând însă va înființa Asociația Raffaello Sanzio și sub cupola acesteia va crea o diversitate impresionantă de spectacole Se va ocupa alături de Claudia Castellucci și Chiara Guidi de lumina, costumele, decorul și performerii producțiilor pe care le vor face O parte din c ritica de specialitate atribuie creațiile sale teatrului de imagine, teatrului vizual, dar formele pe care le propune publicului sunt mai mult decât atât E o laborioasă metodă felul în care iau ființă spectacolele sale Ele vor fi o pledoarie de apărare a genului dramatic, contestând primatul literaturii Un paradox definește felul în care Romeo Castellucci crează spectacole, e un amestestec de poezie și violență căci, deși într-o aparentă dezintegrare a convingerilor omului, e necesar să-l atingi blând pe cel aflat în ceață Regizorul afirmă că spectatorul trebuie zguduit în profunzimea 110 COLOCVII TEATRALE sufletului Este unul dintre sloganurile sale, iar acesta cuprinde ceea ce am încercat să explicăm mai sus Din interviurile pe care le-a acordat de-al lungul carierei sale, un lucru esențial se întrevede, respectiv tendința crescândă de a pune spectatorul în fața unor situații extreme Tocmai de aceea imaginile propuse, simbolurile inserate fie ostentativ, fie ingenios ascunse, incită ori invită agresiv la a scormoni în mentalul omului, preocupat de problemele imediatității Astfel, de foarte multe ori atenția se îndreaptă spre problematici religioase pe care le aduce în prezent, pentru a căuta sursele temerilor noastre de astăzi în profunzimea lor, în trecutul lor În 1999 Castellucci realizează Genesi From the Museum of Sleep, based on the Bible în care sunt aduse în prim plan figuri biblice Copiii Evei și ai lui Adam aleargă într-o scenă albă, timp în care mama își hrănește sugarul Dar printre prunci se află și Cain care descrie geneza prin ochii celui ce-și va ucide fratele Iată deci unde e sâmburele tragediei contemporane, iată cum explică Castellucci păcatul – un lung șir de energii negative cărora răspundem irațional, energii ce amenință și astăzi Această întoarcere la miturile biblice nu face altceva decât să contribuie la formarea teatrului pre-tragic așa cum îl numește regizorul și tocmai de aceea mare parte din spectacolele sale au o notă iconoclastă Mai tot timpul, se disting imagini biblice, reinterpretări ale personajelor sacre ori a unor situații similare, ce par a fi profanări, dar care prezintă contemporaneitatea prin ochii poezie, în haine mitologice Se poate observa faptul că interesul pentru trecut caracterizează opera lui Castellucci, iar sentimentul tragicului pare să facă parte din generația postoptzecistă, cea care îmbrățișează puternic postodernismul „Tragedia este o formă estetică extrem de rafinată” spune regizorul, iar asta conduce la necesitatea de apropiere de tematicile specifice acestui gen Fenomenul ce a avut loc în Grecia Antică este irepetabil și desăvârșit, deci Castellucci nu încearcă nici măcar să-l egaleze El spune într-un interviu: „Nu există nimic mai frumos, mai puternic, mai scandalos sau mai hulitor de Dumnezeu decât o tragedie greacă Ea reprezintă măsura absolută a esteticii şi a filosofiei vestice ” ceea ce întărește ideile sale O tehnică postmodernă de spectacol, care nu face altceva decât să readucă în conștiința publicului înțelegerea unui spectacol sub forma unui 111 COLOCVII TEATRALE ritual de purificare printr-o dăruire toatală, printr-o participare îndelungată, o reprezintă spectacolele cu o durată mare, atipică De asemenea, o caracteristică nouă este un spectacol foileton ce se desfășoară în mai multe epidoase, în diferite orașe ale Europei Tragedia Endogonidia este unul de acest gen, ce cuprinde 11 spectacole sub același titlu, fiecare parte desfășurându-se în orașe precum Cesena, Avignon, Berlin, Bruxelles, Bergen, Paris, Roma, Strasbourg, Londra, Marsilia Realizarea acestui proiect a durat trei ani Cu imagini indefinite, ce fac trimitere la specificul național al fiecărei locații, spectacolele nu au o logică comprehensibilă, ci, mai degrabă, se înscriu în zona instinctuală, fără o poveste certă Ele au o dinamică puternică, iar după cum susține Castellucci, obiectivul pe care l-a avut a fost de a stabili conflictul între sală și actor, nu atât între actorii din scenă, întrucât se ating subiecte sensibile, deloc la îndemâna oricui E și un paradox în această propunere, respectiv oximoronul dintre ceea ce înseamnă cei doi termeni ai titlului: engodonidia - face referire la endogeneză, ceea ce înseamnă reproducerea unor celule în interiorul altora, deci autoreproducere și tragedie – specie a genului dramatic ce are ca deznodământ o catastrofă, o nenorocire, un evenimet funest De aici poate veni și înțelegerea sentimentului tragic postmodern, respectiv autodistrugere, prin alipirea vieții de moarte, prin paradoxul nașterii continue și al morții eterne Un spectacol semnificativ pentru mișcarea de teatru contemporan este reinterpretarea Divinei Comedii a lui Dante de către Romeo Castellucci, acest spectacol realizat cu puține vorbe, construcție imagistică de mare încărcătură, un performance ce iese din tiparele spațiale, temporale ori de construcție a reprezentației obișnuite „Greu de spus cât din imaginarul lui Dante se regăsea în acel spectacol care se realiza practic fără cuvinte Romeo Castellucci este el însuși un poet și în tot ceea ce face diluează multă emoție vizuală El scrie cu corpuri de actori și dansatori, cu fragmente muzicale și imagini care, prin asociere, produc în sufletul spectatorului ceea ce am putea numi emoție primară Nimeni nu știe de ce resimte, când vede un spectacol de Castellucci, 112 COLOCVII TEATRALE anumite emoții, de ce anumite imagini de pe scenă apasă anumite butoane secrete ale sufletului Dar nu a înțelege de unde vine emoția este important ”3 Poate cel mai tensionat moment al spectacolului Infernul îl reprezintă scena omului aproape gol ce urcă pe fațada Palatului Papal din Avignon, urcare ce supune spectatorul la o tensiune similară celei trăite la un număr periculos de circ Agățat de excrescențele arhitecturale, bărbatul urcă o înălțime impresionantă timp în care publicul trece prin teama vie a unei eventuale căderi Astfel este testă limita rezistenței emoționale, căci performerul care își pune viața în pericol trezește sentimente reale, el însuși trăind energia momentului în maximă concentrare Ajuns pe acoperișul palatului, bărbatul aduce cu el o minge care pe semne a rămas pe acoperiș, o aruncă pe scena aflată la baza peretelui, iar un copil se aruncă spre ea A recuperat ceea ce îi aparține, a adus focul copilăriei printr-o metaforă extrem de comună Iată deci poezia postmodernității, recuperarea valorilor firești, a umanității absente prin întoarcerea cu fața spre copilărie, spre locul în care se găsesc problemele adultului Astfel, itinerariul dantesc capătă o dimensiune imediată Dintre cele trei părți ale Divinei Comedii, Castellicci manifestă un interes crescând pentru Infernului, o mare parte din Cânturi fiind reinterpretate, timp în care asupra Purgatoriului și a Paradisului se va opri mai puțin explicit Infernul se deschide cu o altă dovadă a postomdernității, căci convenția declarată dată de prologul în care regizorul apare în fața publicului prezentându-se este o dovadă de vulnerabilitate și totodată de solemnitate Aidoma lui Dante, el propune un itinerariu prin stările trăite în acest altfel de infern, căci locația epopeei se transformă într-o stare Romeo Castellucci va spune: „Toată lumea a experimentat infernul ca stare”, iată deci forma prin care sunt traduse coridoarele textului original Fragmentate și reasamblate toate imaginile capătă o ramă contemporană, sunt demitizate Îmbrăcat într-un costum de protecție Castellucci este sfâșiat de o haită de câini, dar prin strângerea trupului în poziție fetală reușește să scape De aici proveniența tragicului contemporan, din animalic, din instinctual Ridicându- 3 Matei Vișniec – Iubirile de tip pantof, iubirile de tip umbrelă , Cartea Românească, București, 2016, pag 112 113 COLOCVII TEATRALE se în patru labe va primi pe spate blana unui câine lup Vor apărea, mai apoi, un grup de condamnați suferinzi, un grup de copii închiși într-un cub de sticlă amintind de un infern al inocenților, cupluri formate din bărbați și femei care încearcă să se atingă, dar nu reușesc, un grup de condamnați care se aruncă de la un balcon întinzând mâinile ca niște îngeri După acest lung șir de evenimente ce descriu oamenii secolului XXI, apare un personaj și se prezintă drept Andy Warhol, acest Virgiliu, care reclamă publicului sensul catastrofic al artei contemporane Publicul este și el răspunzător pentru soarta artei, pentru toleranța sau indiferența manifestată, pentru spiritul său prea puțin critic și de aceea Castellucci învelește întreg spațiul cu o pânză albă, acoperind totodată spectatorii și performerii Un pian va lua foc, condamnații vor striga unii după ceilalți: „Unde ești?”, copilul cu mingea va ucide un bătrân, un cal alb va trece prin scenă pătat de sânge, trei pompieri vor aduce în scenă carcasa unei mașini arse din care va ieși Andy Warhol și va face poze publicului Finalul este zguduitor asemenea celui dantesc Dacă la ieșirea din Infern Dante spune: „Am ieșit să vedem iar stelele”, în imaginarul lui Castellucci scena este redată prin apariția a șapte televizoare pe fațada Palatului Papal din Avignon pe ecranul fiecăruia fiind câte o literă din cuvântul étoiles (stele) Patru dintre ele vor cădea, iar cele trei rămase vor păstra cuvântul toi (tu); de acest infern ești răspunzător tu spectatorule, e infernul tău Purgatoriul, a doua parte a trilogiei lui Romeo Castellucci, este apropiat de forma de teatralitate cunoscută, de cutia italiană în care cel de-al patrulea perete dispare Dar chiar și sub această formă, elementele postmoderne de construcție sunt prezente Conceput în trei părți, prima și ultima sunt dominate de acțiuni realiste, supratitrate de explicații sinonime cu acțiunea ori interpretări ale acesteia, iar cea de-a doua parte este construită în spatele unui ecran, unde vor trece în mișcare flori Deși Purgatoriul lui Dante descrie un timp îndelung, însă nu infinit, el este un spațiu de tranzit din care sufletele vor ieși la Judecata de Apoi Castellucci preia această prelungire a Infernului și în mod just îi atribuie lentoarea unei acțiuni ce pare să se desfășoare continuu Însăși trecerea florilor prin spatele panoului de lumină, de la stânga la dreapta, asemenea direcției de orientare din Purgatoriul dantesc este un foarte înceată 114 COLOCVII TEATRALE De data aceasta imaginile similare cu cele ale lui Dante sunt destul de greu de găsit Va rămâne însă crezul lui Castellucci, respectiv starea imprimată de povestea care are mai multă coerență, posedă un fir logic Într-o locuință burgheză își duce viața o familie aparent normală Tatăl se întoarce acasă și propune copilului său același joc pe care îl fac de ceva vreme Își pune o mască de silicon și pălăria de cowboy, apoi urcă în camera copilului Se aud strigătele de durere ale fiului și replici precum: „Deschide gura!”, „Încă puțin!” Interesant este faptul că acest moment se întâmplă ca în tragedia antică în afara scenei, iar publicul poate asculta și imagina ce se petrece într-o posibilă altă încăpere Când actul ia sfârșit, tatăl coboară cu hainele în dezordine, își dă masca joc, se așază pe scaunul din fața pianului și apasă pe claviatură Începe o muzică dureroasă, iar chipul lui pare să -i trădeze vina, epuizarea, dar și condamnarea Acțiunile sale devin astfel un păcat de care nu este în totalitate responsabil Copilul murdar de sânge, coboară și se așază în brațele tatălui, îl cuprinde zicându-i: „Nu-ți fie teamă S-a terminat!” O posibilă trecere a timpului este marcată de mișcarea florilor: irișii albi – stabilind legătura dintre spiritual și lumesc, fiind marca purificării în acest lung drum, macii roșii ca simbol al uitării, al ispășirii, bambușii sugerând păcatul Dincolo de aceste imagini se desfășoară al treilea moment al spectacolului Tatăl apare într-o mișcare frenetică apropiată crizei de epilepsie, iar copilul devenit adolescent încearcă din răsputeri să oprească agitația tatălui pe care o va prelua aproape ereditar, amintind încă o dată de păcatul originar Ce înseamnă astăzi vinovăția? Ce înseamnă astăzi purgatoriul? sunt întrebări care apar inevitabil la finele acestei părți Claudia Castellucci va înțelege Purgatoriul drept „un spațiu în care tatăl își manifestă eșecul dezastruos al puterii sale autosuficiente Răul principal este viața, păcatul originar este că tatăl a dat naștere fiului ” Astfel „Purgatoriul nu este spațiul în care fiul își ispășește pedeapsa așteptând să fie luat în Paradis ” Atunci ce o fi? Paradisul este poate cea mai senzorială parte din acest triptic propus la Avignon de regizorul italian Construit sub forma unei instalații, a unui spectacol traseu, publicul este purtat printr-o liniște desăvârșită în care nu se vor auzi voci, nu se vor vedea siluete umane O muzică astrală amintește de armoniile îngerești ale lui Dante, sunetul apei dătătoare de viață însoțește 115 COLOCVII TEATRALE traseul prin Paradis Lumina este un alt element important care populează din plin spațiile paradisiace Capela Bisericii Celestinilor în care se află elementul recurent al propunerii lui Castellucci – pianul în mijlocul unei ape liniștite va da sacralitate Regizorul descrie starea pe care speră să o trezească această instalație: „Paradisul este un cânt ce exprimă o profundă durere Este o călătorie metafizică El exprimă puritate, puritatea unui cristal perfect ”4 Romeo Castellucci este un artist ce se înscrie extrem de bine în propunerea estetică a postmodernismului, ba mai mult, personalitatea sa constituie un pilon în regia modernă, în arta spectacologică, întrucât formele pe care le îmbracă arta sa capătă aspecte diversificate Amalgamul artelor, spargerea și revenirea la convenție, fragmentarismul, spectacolul traseu, instalația cu un tumult de imagini și simboluri sunt noua haină a spectacolului De asemenea reinterpretarea, aducerea în actualitate a operelor clasice e un element postmodern, regăsit și în celelalte curente ce au resimțit fascinația trecutului, privind viitorul ca pe o datorie a prezentului Dacă Dante îl aduce drept călăuză pe Virgiliu, Castellucci se simte dator să-l aducă pe Andy Warhol Ceea ce este însă esențial e caracterul ambiguu al creației teatrale, ea nu va putea da nicio soluție, nu va avea un deznodământ cert Ca trăsătură a postmodernității, rezolvarea situației rămâne în mâinile publicului spectator El este responsabil de soarta artei care va supraviețui mâine Bibliografie: Alighieri, Dante, Divina Comedie, Infernul, trad George Coșbuc, Polirom, Iași, 2000; Cărtărescu, Mirce, Postmodernismul românesc, Humanitas, București, 1999; Hutcheon, Linda, Poetica Postmodernismului, trad Dan Popescu, Univers, București, 2002; 4 Daniela Palmieri, La Divina Commedia della Socìetas Raffaello Sanzio: un viaggio labirintico nell'“inferno” della contemporaneità, Articol publicat în Dante e l'arte 1, Universitat Autònoma de Barcelona, 2014, p 171 116 COLOCVII TEATRALE Lehmann, Hans-Thies, Teatrul postdramatic, trad Victor Scoradeț, Unitext, București, 2009; Palmieri, Daniela, La Divina Commedia della Socìetas Raffaello Sanzio: un viaggio labirintico nell'“inferno” della contemporaneità, Articol publicat în Dante e l'arte 1, Universitat Autònoma de Barcelona, 2014; Vișniec, Matei, Iubirile de tip pantof, iubirile de tip umbrelă , Cartea Românească, București, 2016 117 COLOCVII TEATRALE Valențe postmoderne în teatrul lui Samuel Beckett Așteptându-l pe Godot Alexandra BANDAC Rezumat: Postmodernismul este încă un reper pentru creatorii de teatru din întreaga lume Greu de definit, acesta propune, după cum mărturisea și Umberto Eco, o viziune critică, ironică a trecutului, în contextul unui prezent devalorizat, lipsit de sens ori perspective Relevantă ni se pare, în discuția despre postmodernism, scriitura lui Samuel Beckett, atât proza, cât și teatrul său fiind mărci ale schimbării de la mijlocul secolului XX Am ales pentru analiză piesa Așteptându-l pe Godot, care deconspiră trăsături postmoderne, reperarea acestora reprezentând o mai bună înțelegere a textului, ce va facilita, pentru regizor ori actor, transpunerea scenică Cuvinte cheie: Samuel Beckett, Așteptându-l pe Godot, condiția postmodernă, Nu Eu Postmodernismul, termen ce denumește o serie de schimbări apărute în a doua jumătate a secolului XX în filosofie, artă, arhitectură și cultură, în general, se opune metodic încercărilor de definire Analizând rațional fenomenul apariției în literatura critică a acestui nou concept, postmodernismul devine o continuare firească a modernității, preluând și îmbunătățind caracteristicile acesteia din urmă Conform teoriilor lui Jean-François Lyotard, condiția postmodernă a ființei reliefează existența dezacordului ca „principiu călăuzitor sau pur și simplu ca dezacord de dragul dezacordului”1 Căci într-o lume postbelică, văduvită de sens și valoare, dorința de cunoaștere și de  Actriță, absolventă a Universității Naționale de Arte „George Enescu” Iași în 2012, master în Artele Spectacolului absolvit în 2015, doctorand al aceleiași instituții; colaborează cu Teatrul Național „Vasile Alecsandri” Iași, cu instituții de teatru independent, precum Teatru Fix ; 1 Matei Călinescu – Cinci fețe ale modernității , Polirom, Iași, 2017, p 307; 119 COLOCVII TEATRALE înțelegere a rostului ființării devine un demers sterp, sortit eșecului Nu mai primează coordonata ontologică ci, mai degrabă, necesitatea a priori de investiga această coordonată Într-un anume sens, fiecare perioadă istorică este caracterizată de prezența unei părți moderne, pentru ca mai apoi să fie depășită de postmodernitate Însă, după cum aprecia Robert Florczak într-una din conferințele sale, ceea ce delimitează arta din secolul XX de trecut este apetența pentru dezintegrare, decadență, kitsch, comercial, facil Secole de rafinament stilistic sunt demolate de avangarda de final de secol XIX, odată cu apariția picturii impresioniste Disoluția formei, caracteristică acestui curent, devine, prin perpetuări distorsionante, un manifest pentru non-formă, non-structură, non-ființă, până la urmă Desigur, avangarda e o formă de rebeliune stringentă, care anihilează tot ceea ce istoria a clădit până în prezent De aceea, avangarda nu are viabilitate în timp, căci inovația radicală, o dată cu apariția fiecărei noi generații de artiști, este, practic, o utopie Ceea ce postmodernitatea aduce în plus, față de avangardă, este această privire obiectivă asupra logicii de reînnoire, în detrimentul unei răstălmăciri totale a sensului și structurii: „Avangarda istorică ( ) încearcă să își regleze conturile cu trecutul ( ) Avangarda distruge, defigurează trecutul Domnișoarele din Avignon este un act avangardist tipic Apoi, avangarda merge și mai departe, distruge figura, o anulează, ajunge la abstracție și la informal, la pânza albă, la pânza ciopârțită, la pânza carbonizată ( ) Dar vine o vreme când avangarda (modernul) nu mai poate merge mai departe Replica postmodernă constă în a recunoaște faptul că trecutul – de vreme ce nu poate fi cu adevărat distrus, pentru că distrugerea lui ar duce la tăcere – trebuie revăzut: dar cu ironie, nu cu inocență ”2 Umberto Eco reușește să sublinieze tocmai atitudinea aceasta ce diferențiază ființa postmodernă (care, lexical vorbind, nu aparține nici trecutului, nici prezentului, nici măcar zilei de mâine, fiind ancorată deja într-o viitoare rezoluție, paradoxal inaccesibilă), anume ironia 2 Umberto Eco – Postscript to The Name of the Rose (trad de William Weaver), Harcourt Jovanovich, New York, 1984, p 67; 120 COLOCVII TEATRALE Realitatea ființei creatoare postmoderne este determinată de un sentiment „postapocaliptic”, după cum aprecia Guy Scarpetta, unde inocența sau naivitatea devin anacronice Cele două conflagrații mondiale, precum și genocidele sistemelor dictatoriale, conduc către o acută dezumanizare Sensul este despărțit radical de formă, temporalitatea devine un joc absurd al ciclicității, scara axiologică este sfărâmată în cioburi ale neantizării, prefigurându-se imposibilitatea În teatrul de mijloc de secol XX putem recunoaște transgresiunea artei către postmodernism Încadrările stilistice rămân, chiar și după jumătate de secol, relative, căci „puritatea” clasificărilor se dimininuează cu fiecare nou deceniu, când rădăcinile noilor curente sau tendințe cuprind, generos, tot mai multe forme Printre dramaturgii exponenți ai schimbării mentalității teatrale se numără și Samuel Beckett, aparținând, în mod tradițional, mișcării absurdului, fenomen cultural specific anilor '50 Însă, prin preocupările sale experimentale în materie de scriitură (dramatică și narativă), Beckett își găsește la fel de bine locul în categoria postmderniștilor: „( ) analiza poeticii imposibilității la Beckett (jonglând cu imposibilitatea, cu impotența cuvântului, cu eșecul, această poetică afirmă că trebuie să scrii pentru că e imposibil să scrii) ar putea extinde ipoteza postmodernă, arătând că posibilismul care o caracterizează include și negarea posibilității ”3 Preocupat de atingerea unui stil fără stil („ecrire sans style”), Beckett epurează cuvântul de sens de-a lungul operei sale Dacă în romane aplică tehnica palinodiei, prin insistenta retorică a explicației logice ce ajunge să anihileze afirmația, creând receptorului un sentiment profund de incertitudine, permanent reînnoit, în dramatugie cuvântul începe ușor-ușor să se dezintegreze Lexemul, efect al gândirii – deci, coordonată a rațiunii, se află într-o permanentă luptă cu tăcerea, posibilă marcă a afectului Se prefigurează deci o ruptură în interiorul ființei beckettiene, scindată de însăși umanitatea sa, dacă înțelegem ființa din perspectivă pascaliană Prin cuvintele văduvite de înțeles datorită unei logici aberante, prin tăcerile ori respirațiile cuantificate până la armonizare, omul ce populează 3 Matei Călinescu – Cinci fețe ale modernității , Polirom, Iași, 2017, p 336; 121 COLOCVII TEATRALE universul beckettian întrupează „dificultățile întâmpinate de individul secolului XX, eforturile sale de a-și rostui existența”4 Personajul beckettian, când vorbim despre teatru, stârnește adesea polemici și paradoxuri generoase, demne de a fi explorate Și asta pentru că, deși uneori prezența fizică este minimală (în Nu eu interpretei i se distinge doar gura, reliefându-se din neant, debitând cuvinte într-un ritm năucitor, secondată de o siluetă aflată în penumbră, ascultătorul, iar în textul/scenariu Respirații personajul este eliminat în totalitate, distingându-se doar respirațiile sale accentuate, scena/cadrul fiind invadată de o multitudine de obiecte ce par a-l sufoca pe emițător) dihotomia corp/spirit este mai mereu prezentă în textele lui Beckett După cum remarca și Eugene Webb în studiul său dedicat romanelor scriitorului irlandez, conflictul este unul bine mascat, intrinsec, în cazul ființei de hârtie: „Beckett nu este cartezian Operele sale se bazează pe o credință în dizarmonia fundamentală dintre trup și minte, subliniind totodată futilitatea și naivitatea ideii că universul rațiunii ar putea fi mai puțin complicat decât cel al lumii fizice”5 Aceste personaje atipice, necarteziene, necesită o abordare diferită față de modelul stanislavskian Biografia apariției scenice devine aproape inutilă, căci temporalitatea pieselor de teatru beckettiene surprinde o ciclicitate simbolică, în opoziție cu linearitatea clasică (trecut-prezent-viitor) Nu mai avem, deci, eroi cu istorii personale, integrați într-o perioadă, ci reverberații ale umanului nedeterminate geografic, cultural ori temporal Didi și Gogo pot fi umbre ale gândirii occidentale, însă, la fel de bine, tribulațiile lor existențiale își revendică sensul în afara Europei, în America (sugestivă, în acest sens, fiind reprezentația de la San Quentin din 1957, mărturie a versatilității artei postmoderne de a-și găsi sens și în afara spațiului teatral clasic), în Africa (montări cu actori de culoare), ori în Asia În Așteptându-l pe Godot ni se relevă o lume cuprinsă grafic între abscisa drumului de țară și ordonata copacului aparent uscat (vor apărea pe ramurile sale câteva frunzulițe în actul II), în limitele căreia se desfășoară 4 Eugene Webb – Samuel Beckett A Study of His Novels, trad n , Unversity of Washington Press, 1973, p 22; 5 Idem 122 COLOCVII TEATRALE sinusoida existenței umane Spațiul scenic sugerat de Beckett creează iluzia de infinit, la fel și delimitarea matematică a acestuia Însă personajele sunt închise într-o buclă a așteptării Imaginea drumului, a celor două prezențe fantomatice, apare și în proza lui Beckett, în romanul Molloy Copacul, acest axis mundi implantat în vidul lui No Man's Land, este recunoscut de critică drept o legătură verticală, o încercare de transcendere viciată de eșec (copacul e uscat, nu e bun nici măcar pentru a te sinucide, căci unul dintre prieteni ar rămâne singur în cazul în care creanga se rupe) Cercetând biografia lui Beckett, am descoperit un detaliu relevant în cartea lui James R Knowlson (Damned To Fame: The Life Of Samuel Beckett): unul dintre jocurile preferate ale tânărului Sam era să se urce în vârful copacului din fața casei și de acolo, spre spaima mamei sale, să se arunce cu brațele desfăcute în gol, căderea fiindu-i atenuată de crengi Copacul devine, în acest context, martor tăcut al unui zbor eșuat, o asimilare nereușită a transcedentalului În acest cadru apar Vladimir și Estragon, fațete distorsionate ale aceluiași eu: „Există o ironie semnificativă în faptul că Vladimir, cel mai cizelat dintre cei doi, este totuși și cel mai puțin inteligent: Estragon nu e la fel de profund și are cumva mai puțină nevoie de a cunoaște și de a spera și, prin urmare, este mai puțin inclinat să se autoiluzioneze”6 Didi și Gogo, cum se alintă unul pe celălalt, își petrec împreună aparent inutila așteptare a lui Godot, personaj enigmatic, ce trimite zilnic un mesager pentru a-i anunța dezamăgitoarea absență Formă distorsionată a englezescului „god”, prin sufixarea periorativă, Godot denotă existența unei instanțe absconse, întâmplătoare, care trebuie așteptată și întâmpinată sine qua non: „Și Godot, care este bun cu unul dintre băieți, dar îl bate pe celălalt (mesagerii), acționează la fel de arbitrar ca Dumnezeu în cazul hoților ori față de Cain și Abel”7 Discuțiile despre sensul ori urmările așteptării acestui personaj nu conduc către nici o concluzie, căci Vladimir și Estragon vor rămâne ancorați în prezentul incert, amânând orice decizie Plictisul este amăgit cu glume nefinalizate (râsul are pentru Vladimir efect diuretic, împiedicându-l să-și termine poanta), 6 Ibidem 7 Eugene Webb – Samuel Beckett A Study of His Plays , trad n , Washington University Press, 1972, p 89; 123 COLOCVII TEATRALE aserțiuni existențiale, încercări ipotetice de sinucidere Apariția lui Pozzo și a lui Lucky pare a dinamiza scena, iar relația disfunțională stăpân-slugă stârnește compasiune celor doi vagabonzi Lucy – nume ironic, având în vedere tratamentul pe care îl primește din partea lui Pozzo, „dansează” și „gândește” spre a-și delecta publicul și stăpânul Dansul este unul chinuit, stângaci, dezamăgitor, însă abilitatea secundă – gânditul – reprezintă un moment-cheie al piesei, din punctul nostru de vedere; după ce își primește pălăria – element sugestie al rațiunii – acesta debitează un solilocviu aparent incoerent, absurd, unde „cuvintele, vehicule ale sensului, par a nu mai cuprinde realitatea”8 Ritmul accelerant al verbalizării este oprit de către Vladimir, care îi smulge pălăria emițătorului Actul al II-lea reia tema din primul act, cu mici variațiuni Vladimir încearcă să refacă rutina, anulată de absența lui Estragon, fredonând aproximativ un cântec Copacul are câteva frunze; Pozzo e orb, iar Lucky mut Bucla temporală, deși imperfectă, claustrează în continuare personajele, ale căror vieți se irosesc încet, sistematic, precum grăunțele de nisip din valizele cărate de Lucky, în acest „Cackoon country” (Estragon) Am încercat să trasăm câteva repere care, din punctul nostru de vedere, au aplicabilitate în discuția despre postmodernism, cu referire la Așteptându-l pe Godot: rutina aberantă a așteptătii, ce capătă aproape valențele unui ritual (aceleași poante neterminate, aceleași jocuri de-a sinuciderea, aceleași frânturi distorsionate din Biblie ori reverberații Shakespeariene), paradoxul spațialității claustrante (deși, matematic vorbind, în sistemul de referință sugerat scenografic, se pot realiza infinite permutări ale devenirii, există o sngură rezoluție de fiecare dată), ironia numelui acestei prezențe mult-așteptate (God- ot, „Cackoon country” – țară a dejecției, dacă ne referim la sensul irlandez al termenului sau, varianta „literară” ar putea trimite către termenul cocoon, respectiv cocon, sugerând limitarea) Transpuse în limbaj scenic, aceste valențe postmoderne ajută la crearea unei montări mai accesibile, poate, pentru publicul larg Ne referim, desigur, la impactul pe care Așteptându-l pe Godot l-a avut, de la apariția sa, asupra 8 Idem 124 COLOCVII TEATRALE culturii, devenind un reper al secolului XX Relevantă în acest sens este prezentarea cu păpuși Muppets în 1992 a unei secvențe din piesă, încadrând creația beckettiană în consumul de masă, această variantă a celebrei piese fiind chiar ușor kitsch, însă asigurând notorietatea autorului și creației sale În anul 1988, la San Quentin, Jon Johnson, regizor suedez, a lucrat cu un grup de deținuți pentru montarea piesei Așteptându-l pe Godot Căci ei, care trăiesc zilnic așteptarea drept speranță a eliberării, sunt, poate, mai în măsură să înțeleagă și să reprezinte scenic universul imaginat de Beckett Iată, deci, cum arta își depășește funcția estetică și devine o metodă socială de reintegrare în comunitate, de mimare a normalității pentru un grup cu nevoi specifice Montările pornind de la această piesă sunt numeroase și variate, însă ceea ce surprinde este evoluția fantastică a percepției publicului și criticii, de la premiera din 1953 Dacă la început, ecourile au fost ușor reticente, astăzi multitudinea variantelor Așteptându-l pe Godot demonstrează contrariul, accesibilitatea și valabilitatea sa chiar în post-post-modernitate Bibliografie Opere Beckett, Samuel – Așteptându-l pe Godot Eleutheria Sfârșitul jocului, București, Curtea Veche, 2009, trad Gellu Naum și Irina Mavrodin ; Beckett, Samuel – Opere III Molloy Malone murind, Nenumitul, Iași, Polirom, 2015, trad Gabriela și Constantin Abăluță, Ileana Cantuniari; Eco, Umberto – The Name of The Rose, New York, Harcourt Jovanovich, 1984, trad William Weaver; Critică Călinescu, Matei – Cinci fețe ale modernității : modernism, avangardă, decadență, kitsch, postmodernism, Iași, Polirom, 2017 Webb, Eugene – Samuel Beckett A Study of His Novels, Seattle, Washington University Press, 1973; Webb, Eugene – Samuel Beckett A Study of His Plays, Seattle, Washington University Press, 1972; 125 COLOCVII TEATRALE Web bibliografie https://www youtube com/watch?v=XyDp4wcyyVc&t=644s – Waiting for Godot San Quentin, publicat de Spoon Jackson, 2016, Youtube; https://www youtube com/watch?v=ksL 7WrhWOc&t=3s – Sesame Street – Monsterpiece Theatre ”Waiting for Elmo”, publicat de sawing14s, 2007, Youtube; https://www youtube com/watch?v=lNI07egoefc&t=20s – Why Is Modern Art So Bad?, publicat de PragerU, 2014, Youtbe; 126 COLOCVII TEATRALE Dansul contemporan între modern și postmodern Beatrice VOLBEA Rezumat: Ca fiinţe umane şi artişti, ceea ce producem şi chiar noi înşine suntem vizibil influenţaţi de un ansamblu complex de procese care se desfăşoară în jurul nostru, în timp, putând fi realmente consideraţi rezultatul lor Acest principiu evolutiv se aplică, de asemenea, rolului deţinut de expresia corporală în domeniul artelor, inclusiv în dansul dramatic şi teatrul dramatic Pe parcursul secolului XX, până în primul deceniu al secolului XXI, au apărut diverse genuri spectacologice „noi”, sub influenţa teoriilor şi filosofiilor politice, sociale şi culturale, de exemplu Rezultatul a fost evoluţia unei multitudini de forme alternative, susţinându-se teorii revoluţionare în domeniul dramatic şi noi abordări ale spectacolului Printre acestea, se regăsesc concepte ca teatru fizic, teatru total şi teatru dans, toate privilegiind expresia corporală Un aspect notabil al acestor modificări este faptul că, în toate aceste mişcări, se regăseşte în mod frecvent ideea împărtăşită a unei fuziuni între forme artistice diferite, incorporându-se dans, joc dramatic şi alte elemente teatrale în procesele creative şi rezultatele lor Cuvinte cheie: dans, modern, postmodern, contemporan Termenul de „contemporan” folosit împreună cu noţiunile „teatru”, „scriere” sau „punere în scenă”, este adesea perceput într-un sens general: defineşte ceva ce se face acum sau se face de foarte puţină vreme Mai simplu spus, ceva care este inovativ ori experimental Evident, aceasta este o definiţie foarte vagă și apoi, într-o eră a globalizării, nu toate grupurile şi societăţile ne  Actriţă, Doctorand la Facultatea de Teatru, Universitatea de Arte „George Enescu” din Iaşi 127 COLOCVII TEATRALE sunt contemporane? Când oamenii discută despre arta sau teatrul contemporan, se referă adesea la ultimele evoluţii din aceste domenii, în contrast cu „arta modernă” care se referă cu precădere la avangardele de la începutul secolului XX Această discuţie reprezintă, de asemenea, o modalitate de a evita dezbaterile referitoare la diverse perioade şi şcoli, precum și la opoziţia dintre modern şi postmodern, sau teatru dramatic şi postdramatic Contemporanul este prins între trecut şi viitor Poate fi privit ca ceva ce tocmai a înlocuit trecutul şi constituie, aşadar, un prezent arzător Poate fi imaginat, de asemenea, ca ceva ce va fi foarte curând înlocuit, chiar dacă nu ştim când şi de către ce În majoritatea cazurilor, credem că teatrul contemporan se referă la o formă, la o estetică, la o practică ce apare dintr-o ruptură, un punct de cotitură, o perioadă sau o experienţă care nu au fost încă depăşite sau puse la îndoială Dar oricine încearcă se definească o estetică sau o artă contemporane se va lovi de imposibilitatea conceperii unei liste de criterii Ca fiinţe umane şi artişti, ceea ce producem şi chiar noi înşine suntem vizibil influenţaţi de un ansamblu complex de procese care se desfăşoară în jurul nostru, în timp, putând fi realmente consideraţi rezultatul lor Acest principiu evolutiv se aplică, de asemenea, rolului deţinut de expresia corporală în domeniul artelor, inclusiv în dansul dramatic şi teatrul dramatic Pe parcursul secolului 20, până în primul deceniu al secolului 21, au apărut diverse genuri spectacologice „noi”, sub influenţa teoriilor şi filosofiilor politice, sociale şi culturale, de exemplu Rezultatul a fost evoluţia unei multitudini de forme alternative, susţinându-se teorii revoluţionare în domeniul dramatic şi noi abordări ale spectacolului Printre acestea, se regăsesc concepte ca teatru fizic, teatru total şi teatru dans, toate privilegiind expresia corporală Un aspect notabil al acestor modificări este faptul că, în toate aceste mişcări, se regăseşte în mod frecvent ideea împărtăşită a unei fuziuni între forme artistice diferite, incorporându-se dans, joc dramatic şi alte elemente teatrale în procesele creative şi rezultatele lor Totuşi, această perspectivă nu este neapărat o regulă în mediile academice şi artistice, unde, în general, încă există o delimitare rigidă între dans şi teatru, ce se reflectă în mod vizivil în metodologiile diferite şi contrastante pentru anumite aspecte, precum 128 COLOCVII TEATRALE antrenamentul corporal Deseori, se pot găsi diferenţe enorme între teoriile asupra pregătirii corpului pentru expresivitate performativă folosite în şcolile de teatru şi cele de dans Această opoziţie mi se pare curioasă, iar studiul de faţă se datorează, parţial, încercărilor mele de a înţelege natura şi cauzele acestei dihotomii Unul dintre cele mai importante motto-uri ale postmodernismului în dans a fost: fuziunea formelor, structurilor și ideologiilor Una dintre caracteristicile lumii postmoderne este hibridizarea – întâlnirea dintre tradiţie şi noutate, ştergerea graniţelor dintre cultura populară şi arta înaltă, dezvoltarea ariilor interdisciplinare şi juxtapunerea culturilor diverse Eforturile întreprinse pentru punerea în valoare a specificului cultural şi subminarea hegemoniei culturale au dus la noi abordări în scrierea şi predarea istoriei Nu mai credem în ideea că un individ complet obiectiv ar putea construi istorii prin simpla povestire a „faptelor”; faptele trebuie selectate şi organizate într-un cadru pentru a putea fi interpretate Mai mult decât atât, înţelegem istoria prin lectura relatărilor mai multor autori şi interpretările date de ei informaţiilor factuale După cum nu ne aşteptăm să învăţăm despre o anume istorie dintr-o singură sursă, nu ne aşteptăm nici să o predăm din perspectiva unei singure persoane sau a unei singure culturi Ce înseamnă „contemporan” și „modern” în prezent când vine vorba despre dansatori, coregrafi și directori artistici? Este o chestiune de semantică, de formare sau de tehnică? De stil? Nu cred că există nicio distincție clară între cele două Mă gândesc că este vorba de o extindere a baletului clasic Deși au existat conotații cu termenul „contemporan”, mă gândesc la asta ca având mai multe forme și linii de clasicism, în timp ce modernul ar avea o bază mai pământeană Având cât de cât o perspectivă, „contemporanul” îl putem compara cu arta modernă și cu mișcarea modernistă Coregrafa și dansatoarea Martha Graham era o modernistă în stilul dansului ei Tehnica Graham se baza pe opoziția dintre contracție și eliberare, un concept bazat pe ciclul de respirație, care a devenit o „marcă” a formelor de dans contemporan Alt principiu al său dominant era „spiralarea” trunchiului în jurul axei coloanei vertebrale Tehnica Graham este cunoscută pentru calitățile sale dramatice și expresive unice într-un dans puternic, dinamic și plin de tensiune Fiecare 129 COLOCVII TEATRALE generație incearcă să iasă din tipare și dau la o parte „aruncând” munca generației de dinaintea lor, ceea ce înseamnă că titlurile continuă să se schimbe Va fi un dans post-contemporan? Am auzit recent o nouă etichetă: Post-post- postmodernii se numesc independenții Postmodern înseamnă în mod literal: după modern Dansul modern era revoluționar în ceea ce privește dansul clasic, dansul postmodern se opunea din nou dansului modern Dansul postmodern este noul dans care a apărut după dansul modern De fapt, este ultima mișcare majoră căreia i s-a dat un singur nume și o ștampilă, deși cuprinde multe viziuni și abordări diferite ale dansului Dansul modern a cunoscut foarte multe curente și nume de seamă începând cu dansul liber al Isadorei Duncan, până la expresionismul școlii germane care punea accent pe trăirile transmise prin intermediul dansului (o reprezentantă fiind Mary Wigman), de la Martha Graham și exprimarea „psihologiei durerii”, până la Doris Humphrey susținută de Jose Limon în tehnica bazată pe lucrul cu dezechilibrul (căderi, reveniri) Continuă prin Graham / Ailey / Horton / Limon și apoi începe să se transforme în postmodernism cu coregrafi ca Merce Cunningham și Paul Taylor Un nume remarcabil care face trecerea câtre ruptura postmodernistă este cel al coregrafului Merce Cunningham, care a folosit dansul ca pe un instrument de a prezenta povești, emoții, ganduri El dezvoltă ceea ce numim azi „dans abstract” Putem analiza munca coregrafului Merce Cunningham, care colabora des cu compozitorul și muzicianul John Cage John Cage a revoluționat muzica modernă, a schimbat abordarea compoziției și a distrus diviziunile între diferitele domenii ale producților artistice Negarea sistematică, de către Cage, a relaţiei dintre sunet şi sens deschide drumul spre o nouă avangardă artistică, pe care nu o creează în sine, ci prin sine Munca lui Cage scoate în evidenţă convenţiile folosite în producţia de muzică Eliberează muzica de orice asocieri cu narativitatea sau expresivitatea emoţională şi forţează publicul să asculte într-un mod nou În același timp, contribuţia extraordinară a lui Cunningham în dans, mişcarea lăsată să funcţioneze ca atare, a acordat dansului un statut autonom pe care nu îl avusese anterior Prin prezentarea mişcării umane drept un fapt fizic, mai degrabă decât ca un medium evanescent prin care să fie 130 COLOCVII TEATRALE exprimate idei şi sentimente, Cunningham a redat corpului senzualitatea şi inteligenţa Mai mult decât atât, utilizarea unor metode variate de compoziţie, inclusiv tehnici aleatorii, relevă întreaga paletă de posibilităţi sintactice pentru organizarea dansului La fel ca muzica lui Cage, dansurile lui Cunningham prezintă afirmaţii corporale articulate, detaşate de orice tărâm simbolic recognoscibil Ele descriu mesajul unic al corpului – propria putere de a se exprima pe sine Cel mai adesea, el este mijlocul sau instrumentul unui subiect interior care comunică prin mişcare despre sentimente, dorinţe intime, statut, clasă, ori gradul de împlinire fizică, pentru a numi doar câteva dintre posibilităţi Dansurile lui Cunningham, expun cu eleganţă corpuri în spaţiu şi timp, niciodată nu demască mişcarea umană drept o practică fără semnificație Cum s-ar putea aplica impulsul postmodern de „a reprezenta ficţiunea şi ficţiunea reprezentării” la dansul contemporan? Cu certitudine, tendinţe posmoderne se regăseau în investigaţiile transgresive de la începutul anilor '60 ale celor din Judson Church Group, dar aceste dansuri manifestau atâta febrilitate iconoclastă pentru clasicism, romantism, modernism, chiar şi pentru felul în care Cunningham utiliza dansatorul virtuoz, încât contribuţiile la forma efectivă a unui nou gen de dans stau sub semnul întrebării Totuşi, sunt câteva manifeste coregrafice, reieşite din experimentele celor de la Judson, care stabilesc o tradiţie postmodernă a dansului (reacție la constrângerile compoziționale și de prezentare ale dansului modern) Dansul postmodern a salutat folosirea mișcării de zi cu zi ca artă valabilă și a susținut unicitatea metodei de compoziție de dans A susținut că orice mișcare este dans și că orice persoană poate fi dansator, indiferent dacă au avut sau nu un antrenament Propulsia principală a mișcării postmoderne a fost din anii 1960 până în anii 1970 A trăit relativ scurt, totuși tehnicile și metodele de coregrafie utilizate sunt încă folosite astăzi în coregrafia contemporană Multe dansuri postmoderne sunt concepute într-o formă deschisă, asociată cu naturalismul Dansurile atestă faptul că ceea ce se întâmplă pe scenă nu este realitate, că nu vedem decât un dans, care poate părea un accident vizual, încadrat de marginile scenei ca din întâmplare Dansul ar putea continua în culise, unde nu îl mai putem vedea Structura e formată dintr-o idee, urmată de o alta, apoi de o alta, cu reveniri în urmă; dacă spectatorul ar înceta să privească timp de un minut, 131 COLOCVII TEATRALE două, apoi ar reveni, nu ar pierde nimic relevant, din moment ce nu sunt prea multe de înţeles din repetarea aceloraşi motive de trei sau patru ori, iar dezvoltarea dansului nu este o evoluţie cumulativă din punct de vedere dramatic, narativ sau formal Deşi majoritatea teoriilor sugerează că postmodernismul este un fenomen cu impact major asupra tuturor aspectelor legate de producţia culturală contemporană, încă sunt oameni care se gândesc la dans în cu totul alţi termeni Aşteptările publicului sunt provocate în mai multe feluri decât am putea descrie: performerii comentează dansurile pe măsură ce acestea au loc, iar dansurile sunt create pentru plăcerea dansatorului, indiferent dacă bucata prezentată este accesibilă pentru privitor Structurile coregrafice sunt făcute vizibile şi se foloseşte timpul real, având ca efect aplatizarea dinamicii şi vicierea oricărei senzaţii de suspans ce ar putea rezulta din prelucrarea dramatică a structurii temporale Referinţele intertextuale ale dansatorilor postmoderni sunt adesea influenţate de interesul lor pentru fuziunea culturală, amestecul de idei, mişcări şi muzică din diferite zone ale lumii În absenţa unei bune înţelegeri a postmodernismului, privitorii se pot simţi debusolaţi atunci când sunt confruntaţi cu modul în care artiştii problematizează standardele estetice tradiţionale Mă întreb dacă nu cumva, în efortul de a evita ceea ce considerăm a fi o concesie faţă de gustul public, nu am ajuns în situaţia de a renunţa complet la valorile la care publicul reacţionează Ce facem atunci când creăm dansuri şi ce este important pentru noi? De ce ne prezentăm munca? În cultura de azi, care este locul dansului? Ne predăm arta într-o nişă, sau o deschidem către lume? În ce măsură contează ceea ce predăm? Acestea sunt întrebări critice pentru noi, ca artişti sau profesori Sprijinul reciproc este important pentru evoluţie, necesar pentru supravieţuire şi extrem de apreciat de către cei dintre noi care creează dansuri Dar dacă nu avem parte decât de un sprijin acordat din obligaţie, fără curiozitate reală, trebuie să ne gândim de ce se întâmplă asta Dacă vom decide să ne conectăm mai puternic la cultura din jurul nostru, ar fi înţelept să ne deschidem către experienţa publicului, să începem să ne punem întrebări, să nu pierdem din vedere motivul pentru care creăm dansuri şi, poate, să regândim arta pe care o facem 132 COLOCVII TEATRALE Atracţia intelectuală pentru ideile postmoderne este, de multe ori, mai stimulentă pentru criticii de dans şi coregrafi decât coregrafia propriu-zisă ce rezultă din aceste idei, ceea ce a dus la succesul (oarecum neaşteptat) al unor producţii foarte experimentale Mai mult, atunci când discuţiile şi scrierile despre coregrafie devin cel puţin la fel de importante şi interesante ca aceasta, se creează fenomenul celebrităţii mediatice, separat de experienţa dansului în sine Au fost câțiva pionieri-cheie ai mișcării dansului postmodern Trei sunt de o importanță deosebită Anna Halprin, a fondat coregrafia pe experiențe reale, nu pe opere clasice Grupul ei, „Atelierul de dansatori”, a evitat, de regulă, tehnica tradițională și deseori s-au desfășurat în aer liber, în loc de o scenă convențională Un alt pionier al dansului modern, Robert Dunn, a crezut că procesul artistic era mai important decât produsul final Merce Cunningham a experimentat relația dintre dans și muzică și a creat o coregrafie care nu avea legătură cu muzica însoțită de ea În 1962, acești dansatori au format un colectiv pentru a efectua experimente de dans care s-au răzvrătit împotriva tradițiilor dansului modern Ei au practicat și au interpretat la biserica Old Judson din New York și au luat numele de Judson Dance Theatre Alți artiști postmoderni de dans cheie includ: Trisha Brown - în primul rând, care sfida gravitatea cu coregrafia ei, folosind hamuri pentru a face dansatorii să „zboare” și să coboare pe pereți Ea a favorizat, de asemenea, utilizarea spațiilor alternative pentru spectacole, inclusiv acoperișurile Ea prezenta contexte neobișnuite și surprinzătoare pentru corpul uman și mișcări fluide, imprevizibile Steve Paxton - renumit pentru crearea improvizatiei de contact Yvonne Rainer - a provocat cu ideea că dansul trebuie să fie teatral și dramatic Simone Forti - a experimentat mișcările animalelor iar dansatorii au fost lăsați să vorbească cu voce tare în timpul spectacolului Twyla Tharp prin mișcare gestuală și improvizație, ea și-a legat munca mai strâns performace-ul contemporan pe care îl cunoaștem astăzi Ideea cheie că dansul poate fi orice; chiar mișcarea de zi cu zi Dansul poate fi efectuat oriunde; nu doar pe o scenă Oricine poate fi dansator; nu este necesară formarea formală, doar dorința de a dansa Toate mișcările corpului ar putea crea un dans dacă sunt plasate în contextul potrivit Creatorii au fost mai „gânditori” decât „dansatori”, 133 COLOCVII TEATRALE concentrându-se mai mult pe procesul intelectual decât pe rezultatul final Au preferat combinarea dansului cu alte medii artistice, inclusiv film, fotografie, pictură, vorbire și, desigur, muzica Mișcările de zi cu zi erau cheia creării mișcării Acțiunile pietonilor, cum ar fi mersul pe jos sau alergarea, au reprezentat temelia multor creații Metoda de improvizație a contactului a implicat două sau mai multe persoane care se mișcă împreună în într-un un contact constant și spontan De fiecare dată când se atingeau, trupurile lor reacționau într-un fel Astfel, s-a creat șansa unei metode cheie folosită în structurarea dansului postmodern Aș spune că ceea ce caracterizează era postmodernă este folosirea mișcării pietonale pe interpreții non-dansatori, un vocabular mai flexibil de mișcare care nu se împarte într-adevăr în tehnici și folosirea pe scară largă a unor instrumente cum ar fi recuzită, vorbire și alte lucruri neconvenționale de obicei ce nu ai vedea în dans Din activităţile recente din domeniul dansului, reiese foarte limpede că interpretarea nu este o stare stabilă, ci un sistem dinamic, complex şi inteligent, care are capacitatea de a se dezvolta Astfel de concepte cauzează schimbări majore atât în privinţa structurii dramaturgice, cât şi în cea a abilităţilor pe care interpretul trebuie să le aibă Stimularea apariţiei sistemelor inteligente presupune ca dansatorul să deţină abilităţi şi cunoştinţe diferite, suplimentare, întrucât concepţiile despre cum poate fi învăţat dansul şi cum poate fi el interpretat au fost reinventate, redefinite, sau transfigurate Spre exemplu, nu este de ajuns ca un dansator să aibă un corp antrenat, el/ea trebuie să fie pregătit/ă pentru provocări mentale, pentru a împărtăşi, pentru a se angaja în procesul fără de sfârşit al învăţării, pentru a avea curajul de a comunica procesul creativ în public Inclusiv spectatorii trebuie să fie reeducaţi, sau, cel puţin, încurajaţi să treacă de la pasivitate la procesarea activă de informaţii În dans, cred că schimbarea este radicală datorită nevoii de aport creativ atât din partea publicului, cât şi a dansatorului Există un set de reguli specifice ce pot fi aplicate în fiecare coregrafie, dar cateodată însuși publicul în mișcare impune involuntar o anumită atitudine În multe dintre coregrafiile văzute, decorul, costumele și chiar anumite dispozitive restricționează aria de exprimare a dansatorilor în scopul de a obține de la ei un set de mișcări neprevazute și nepregatite ce izvorăsc din abilitățile artistice ale fiecaruia dintre aceștia 134 COLOCVII TEATRALE Uneori se utilizează o multitudine de texte, imagini sau alte materiale pentru obținerea unor partituri speciale mult prea complexe pentru a fi traduse doar prin dans Aceste partituri îi plasează pe dansatori în postura de a alege Unele coregrafii se bazează adeseori pe contradicția între impulsurile fizice și forma lor vizibilă Mișcările inovatoare au inițial o anumită formă care, la randul ei, devine compatibilă cultural deorece aminteste involuntar de imagini fizice familiare publicului Astăzi dansul introdus în practicile contemporane ne pune la dispoziție o nouă experiență estetică, o deconstrucţie a realului prin estetizarea a ceea ce este comun omului contemporan (singularitatea fizică și psihologică a cotidianului, amplificarea trăirilor și eliberarea sentimentelor), mereu inconjurat de ecrane, plasme, imagini și branduri într-o societate dominată de lupta pentru avere, bani, faimă, etc Bibliografie Călinescu, Matei, Cinci fețe ale modernității, Modernism, avangardă, decadență, Kitsch, postmodernism, Editura Polirom, Iași 2017 Cristea, Mircea, Teatrul experimental contemporan, Editura Didactică şi Pedagogică, Bucureşti, 1966 Le Breton, David, Antropologia corpului şi modernitatea, traducerea Doina Lică, Editura Amarcord, Timişoara, 2002 Lehmann, Hans-Thies, Teatrul postdramatic, traducere din limba germană de Victor Scoradeț, Editura Unitext, Bucureşti, 2009 https://www theguardian com/stage/2009/jul/27/obituary-merce-cunningham 135 COLOCVII TEATRALE Estetică teatrală de la primele semne spre ecourile postmoderne Silvian FLOAREA  Rezumat: În partea a doua a volumului Arta teatrului, George Banu remarcă esența dinamică a spectacolului, neexcluzând existența termenilor referențiali care îi structurează manifestările, în ansamblu Autorul le numește „modurile de comunicare ce s-au impus în epocă”, moduri care pornesc de la un sens unitar acordat actului teatral Acest sens, consideră George Banu, este afiliat unei estetici, pentru formularea căreia intervin determinări istorice specific teatrale, ori care provin din particularitatea fiecărei personalități Cuvinte cheie: estetică, spectacol, determinări specific teatrale În teoria teatrală este cunoscută, în primul rând, ideea de teatru ca artă a spectacolului ce cuprinde, pe de o parte, toate formele reprezentației de teatru cult și popular, de teatru european și teatru extraeuropean, teatru de „bâlci” (mim și pantomimă), teatru muzical, iar pe de altă parte aspectele esteticii sau poeticile teatrale Abordarea și studiul esteticii teatrale presupune două repere majore: recunoașterea elementelor de natură funcțională în aria spectaculară și fundamentarea teoretică și conceptuală a formelor spectacolului de teatru, prezentate într-o organizare tematică și raportate diacronic la diferite perioade istorice dar și stilistice reprezentative Fixarea elementelor de natură funcțională în aria spectaculară și fundamentarea teoretică și conceptuală a formelor spectacolului de teatru a  Doctorand, anul III, domeniul Teatrologie, Universitatea de Arte „George Enescu”, Facultatea de Teatru, Iași 137 COLOCVII TEATRALE reprezentat conținutul Părții a II-a a volumului Arta teatrului1 Cartea este o prezentare a evoluției esteticii teatrale de la începuturi până în prezent și este prima încercare la noi de cuprindere sistematică a evoluției gândirii estetice despre teatru Ea este însoțită de o antologie de texte teoretice privind arta teatrului, datorate unor actori, regizori, dramaturgi, scenografi, care au marcat etape și transformări în dialectica fenomenului teatral, de la Aristotel, Shakespeare, Cervantes, Racine, Boileau, Diderot și Lessing, până la Kantor, Strehler, Wilson, Șerban sau Penciulescu Autorii remarcă faptul că, până în a doua jumătate a secolului al XIX-lea, adică până la apariția funcției regizorale, cea mai mare parte a textelor se referă mai mult la literatura dramatică decât la elementele spectacolului - actor, decor, costum, lumină etc - în vreme ce, de la acel moment, ponderea preocupărilor esteticii teatrale trece asupra acestora din urmă, la care se va adăuga o estetică a coordonării spectacolului, a regiei2 Observând dialectica internă a teatrului în funcționalitatea elementelor sale constitutive, George Banu remarcă esența dinamică a spectacolului, neexcluzând existența termenilor referențiali care îi structurează manifestările, în ansamblu Autorul le numește „modurile de comunicare ce s- au impus în epocă”, moduri care pornesc de la un sens unitar acordat actului teatral Acest sens, consideră George Banu, este afiliat unei estetici, pentru formularea căreia intervin determinări istorice specific teatrale, ori care provin din particularitatea fiecărei personalități Determinările specifice teatrului punctate în acest volum sunt, în opinia criticului, următoarele: autoritatea artelor tradiționale, persistența idealului clasic, vizualitatea, convenționalitatea, senzorialitatea, spontaneitatea, improvizația, politicul, poziția regizorului, democratizarea 1 Michaela Iordache-Tonitza și George Banu, Arta teatrului Studii teoretice și antologie de texte, București, Editura Enciclopedică Română, 1975; Partea a II-a: În căutarea specificului teatral, pp 191-334 2 „Această prezentare teoretică a esteticii teatrale de la sfârșitul secolului al XIX -lea și a celei a secolului XX este dedicată exclusiv spectacolului, deoarece analiza, chiar succintă, și a literaturii dramatice pretindea o extindere ce ar fi depășit proporțiile admise de economia volumului Această opțiune se explică și prin importanța de azi a gândirii teoretice asupra spectacolului, particularitate definită pentru teatrul contemporan De asemenea, în contextul culturii noastre referințele și comentariile privind dramaturgia secolului depășesc cu mult pe cele ce se ocupă cu itinerariile spectacolului Iar apariția funcției regizorale și a regiei, la începutul perioadei de care ne ocupăm, include permanent textul dramatic într-un complex artistic unitar care este spectacolul, și-l consideră – uneori ca factor determinant, alteori ca factor subordonat – o componentă a actului teatral”, George Banu, op cit, p 191 138 COLOCVII TEATRALE creației, spectacolul ca atitudine demonstrativă, regia și mutațiile actorului, publicul, ca ultimă rațiune a teatrului George Banu identifică, pentru sfârșitul secolului al XIX-lea, o autoritate a artelor tradiționale, literatura, muzica și pictura și o primă tentativă de recunoaștere a teatrului ca artă specifică, odată cu primele manifestări ale regiei: „Apariția regiei cu conștiință de sine trebuie recunoscută în activitatea de la Meiningen a ducelui Georg al II-lea și a regelui Ludwing Künig al II-lea al Bavariei, cu proiectele sale artistice și arhitecturale extravagante Acestei inițiative îi urmează apoi Antoine, simboliștii, Stanislavski, Craig; rapiditatea impunerii acestei noi funcții teatrale demonstrează caracterul său necesar pentru spectacolul de la sfârșitul secolului al XIX-lea Nesiguranța începuturilor explică primele încercări de rezolvare a acestui proiect prin subordonarea teatrului unor estetici străine, ținând de alte forme de artă”3 Subordonat inițial celorlalte arte, teatrul a început, așadar timid, să își găsească specificitatea, pentru ca mai apoi spectacolului modern și contemporan să i se recunoască o estetică specifică În demersul de a găsi propria identitate a spectacolului de teatru, Banu vorbește despre persistența idealului clasic, desemnându-i pe Adolphe Appia și pe Edward Gordon Craig drept primii care încearcă să releve specificul spectacolului, deși le recunoaște cantonarea în rigoarea clasică a creatorului unic și a operei încheiate, supunând astfel teatrul unor norme restrictive: „Acesta este momentul în care se infiltrează dominator o estetică generală și nu, ca mai înainte, una particulară, a picturii sau a literaturii”4 Appia și Craig conferă autoritate absolută tripletei autor, regizor, actor, elemente din care trebuie eliminate accidentele și surprizele, pentru a nu se ieși din zona artei Regizorul poate substitui autorul prin viziune, cuvântul nu mai este prioritar, ci imaginea, iar actorul poate fi, în cazul lui Craig, un potențial pericol ce poate compromite teatrul ca artă De aceea, el recomandă înlocuirea actorilor cu „supramarionete5”, acei „idoli sacri în lente rotiri” 3 Idem, pg 193 4 Michaela Tonitza-Iordache și George Banu, op cit , p 195 5 „Actorul va dispărea, în locul lui vom vedea un personaj neînsufleţit – care va purta, dacă vreţi, numele de ˂supramarionetă˃ – până când îşi va fi cucerit un nume mai glorios [ ], e descendenta vechilor idoli de piatră ai templelor, e imaginea degenerată a unui zeu Prietenă a copiilor, ştie însă să -şi aleagă şi să-şi atragă discipoli” (Citat de Gordon Craig, pasaj preluat din Anatole France, Les Marionnettes de M Signoret, articol publicat în „La Vie littéraire” (deuxième série), Paris, Calmann-Lévy, 1918, pg 148: „Să fiu sincer până la capăt, actorii 139 COLOCVII TEATRALE George Banu consideră, pe bună dreptate, odată cu recunoașterea supremației imaginii față de cuvânt, că analizele succesive pe care le vor face teoreticienii și marii regizori vor urmări o estetică a descifrării particularităților spectacolului de teatru, atenția acordată regimului vizual și regizorului fiind primele atribute definitorii ale spectacolului modern Un alt „mod de comunicare” estetică este, în opinia lui Banu, convenționalitatea, detectabilă încă din perioada naturalismului lui Antoine, care accentuează determinismul mediului asupra personajelor, scena fiind avatarul vieții însăși, imaginea ei în oglindă Și Stanislavski pretinde actorului, spectacolului, în general, să producă iluzia realității, deoarece actorul își construiește rolul din datele biografiei personajului, tinzând să se confunde cu viața „Nimic nu trebuie să-l trădeze pe artist, scena fiind doar camera căreia i s-a înlăturat cel de-al patrulea perete, fără știrea actorilor”6 Indiscutabil, spectacolul naturalist are și el la bază o convenție, deoarece între artistic și teatral există un raport de mediere, ele fiind confundabile numai ca aparență, nu însă și esențial Jocul este o sumă de semne cu caracter arbitrar, observă Banu, cu condiția ca actorul să nu cadă în psihodramă Aceste semne sunt alegerea creatorilor lor și nu manifestările personajelor Comunicarea teatrală se realizează numai prin această convenție care, deși disimulată, este co-substanțială spectacolului Actul teatral nu se confundă cu actul real, deoarece el există numai în cadrul scenei, iar sarcina actorului și a regizorului este aceea de a exprima o nouă formă, convențională și susținută pe activitatea lor comună Esența teatrului se afirmă prin faptul că actorul devine primul termen de interes Dar, atent la comportamentul impus de text personajului, actorul naturalist neglijează în mare măsură nuanțarea expresivității corporale pe care el însuși o poate re-crea, sarcinile mimetice ținând locul flexibilității George Banu remarcă inconvenientul acestui fapt și anume că teatrul naturalist substituie trăirii jocul, dar că acest lucru a reprezentat o formă de manifestare istorică a spectacolului de teatru Acestui mod convențional în arta spectacolului, simboliștii de talia lui Meyerhold, Jacques Rouchez, Lugné Pöe, Tairov sau Vahtangov îi opun, mi se pare că ruinează spectacolul Mă refer la actorii buni Pe ceilalţi i -aş mai îngădui oarecum Dar pe actorii excelenţi, cum sunt cei de la Comedia Franceză, nu-i pot suporta defel! Talentul lor e prea impunător; copleşeşte totul! În afara lor nu mai există nimic altceva), Edward Gordon Craig, Despre Arta Teatrului, Fundația Culturală „Camil Petrescu” și revista „Teatrul azi”, București, 2012 6 Michaela Tonitza-Iordache, George Banu, Arta teatrului, ed cit , p 196 140 COLOCVII TEATRALE printr-o puternică polemică, ideea unei arte ca fenomen diferit de viață, teatrul fiind interpretare, și nu imitare Ei fac recurs la imagine, înțeleasă ca materie teatrală nouă, teatrul eliberându-se astfel de exigențele verosimilului cotidian, de convenționalitatea lui și în locul căruia trebuia să primeze o estetică a sugestiei, a mișcării și a cromaticii Pentru simboliști, prin imagine, teatrul devine artă și îi asigură relevarea esenței specifice Obținerea teatralității imaginii se poate face prin îndepărtarea de textul dramatic care și-a subordonat o lungă vreme spectacolul, denaturalizându-l „Artiștilor și esteticienilor teatrului, spectacolul popular și cel oriental le apar ca simbol al teatralității, pentru că ele plasează actorul în centrul actului teatral, iar imaginea are ca suport manifestările corpului său în condițiile unei convenționalități specifice Getting theatricality image can be done by removing the dramatic text that subordinated the show a long time, denaturalized it Combinația de tehnici ale teatrului de bâlci, ale circului, ale teatrului indian sau japonez, înțelese ca formulări ale unui limbaj teatral pur, devine principala soluție adoptată Acum asistăm la echivalarea esenței spectacolului cu convenționalitatea realizată prin actor Acest tip de convenționalitate este revendicată inițial ca teritoriu de manifestare a imaginii teatrale, liberă de imperativul imitației, pentru a i se corela apoi, prin cei doi mari teoreticieni – Brecht și Artaud – eficacitate ideologică sau transă metafizică Ea nu se va mai reduce exclusiv la afirmarea specificului”7 Simboliștii nu enunță un mod de comunicare, ci formulează o atitudine polemică justă, căreia nu-i descoperă însă soluția inspirată din realitatea scenei, transformând astfel, în opinia criticului George Banu, teatrul într-un satelit al esteticilor străine Simbolismul nu propune un program teatral bazat pe interpretarea actorului - termenul cheie al teatrului -, inovațiile incorporate devenind astfel exterioare „Nici un mod de comunicare nu epuizează integral realitatea actului teatral, ci el răspunde mai exact exigențelor epocii într-un anumit moment, când celelalte doar pasager trec în penumbră”8 Abundenței naturaliste și vagului simbolist le succede efortul de reconsiderare a formei George Banu dă în acest sens drept exemple pe Craig, care urmărește „ordinul arhitectural” în text, pe Meyerhold, care acordă o mare importanță principiului de compoziție și pe Tairov, care urmărește ritmul și sonoritatea piesei ca sistem organizat 7 Idem, pp 197-198 8 Banu George, Reformele teatrului în secolul reînnoirii , București, Ed Nemira, 2011, p 93 141 COLOCVII TEATRALE De remarcat este, în cartea Reformele teatrului în secolul reînnoirii, abilitatea analizei paralele a criticului George Banu, perspectiva istorică a curentelor purtătoare de estetici ale spectacolului de teatru, studiul metodelor și al soluțiilor și concluzia că există o mișcare dialectică perpetuă, cu modificări în expresii particulare Criticul urmărește succesiunea instabilității diferitelor poetici teatrale, sesizând că orice revenire a lor poate deveni posibilă oricând Senzorialitatea și spontaneitatea spectacolului teatral sunt conferite, după aprecierea teatrologului George Banu, de prezența actorului, element definitoriu al vizualității care activează participarea sălii la un act care se produce în intimitatea ei Sunt elemente esențiale care separă teatrul de cinematografie și de televiziune Doar în sală, în timpul spectacolului, publicul se află în contact cu materia umană, nu cu un hibrid al ei (sau cu o marionetă) Pentru a se identifica mai exact, spectacolul de teatru trebuia să afle ce nu mai este în epoca modernă, pentru a-și continua drumul, iar studiile teoretice au relevat faptul că teatrul nu este o artă în sine, ci una a trăirilor senzoriale: teatrul „se concepe ca posesie autentică a ființei, revelație esențială și autonomă”9 Cinematografia și televiziunea au impus, în epoca modernă, revizuirea esteticii spectaculare, în care Banu decelează o mai mare libertate de transformare continuă, în opoziție cu înregistrările mecanice unde totul e stabilit cu rigurozitate, unde pot exista reluări, cosmetizări pe mese de montaj și unde, fatalmente, reluarea repetă fără nicio abatere forma inițială În schimb, noua estetică a teatrului este o reprezentație deschisă, alta de fiecare dată, în sală, la vedere, și luând drept martor spectatorul, în fața căruia actorul se transformă indubitabil ori de câte ori „face” spectacol: „ceea ce era detestabil pentru Craig – constată Banu – adică instabilitatea spectacolului și a interpretării, se recunoaște azi ca definitoria sa particularitate”10 Efect al senzorialității și al spontaneității, improvizația devine răspunsul teatrului aflat în căutarea particularității sale spectaculare George Banu recunoaște actul creației scenice ca pe un produs al grupului, în care îi include și pe spectatori ca participanți Spectacolul este o formă liberă de artă, nesupusă unei fixări depline Banu îl citează pe Martin Esslin care vorbește de „teatrul real”, în care „nu doar fiecare spectator trebuie să colaboreze la crearea propriului său spectacol, ci fiecare colectivitate de spectatori, fiecare public 9 Picon Gaëtan, Panorama de la littérature française , NRF, Paris, Éd Gallimard, 1960, p 18 (trad n ) 10 Michaela Tonitza-Iordache, George Banu, Arta teatrului, ed cit , p 199 142 COLOCVII TEATRALE colaborează, prin alegerea pe care o face la spectacolul dat de actori; formă deschisă care produce o experiență unică spontan diferențiată de la un spectator la altul, de la o reprezentație la alta; într-o epocă de mass-media mecanizate, aceasta e caracteristica ce distinge într-un mod hotărât adevăratul teatru de formele de spectacol concurente”11 Criticul și teatrologul George Banu face, în continuarea ideii teoreticianului de origine maghiară, afirmația că improvizația este un aspect al nevoii de spontaneitate și de deschidere, o rotiță în mecanismul modernității epocii în arta dramatică a spectacolului El dă ca exemplu teatrul american ce cultivă o estetică ancorată în principiul libertății teatrului, care-și recunoaște drept esențială schimbarea Spectacolul nu este o povestire la trecut, ci este o artă făcută în prezent, la vedere, spontan și percepută senzorial În momentul în care George Banu include politicul ca mod de comunicare în dialectica teatrului, el recunoaște corelația convenției teatrale cu ideologia marxistă, platforma ideologică a statului totalitarist și comunist, „ spectacolul devenind un mod de examinare a lumii în vederea modificării ei Cooptarea teatrului ca instrument de luptă politică determină radicale modificări la toate nivelurile: de la tematică și interpretare, până la spațiul de joc și receptare Teatrul înseamnă acum activitate revoluționară, echivalând cu un act concret care permite dinamizarea publicului prin lectura justă a societății în vederea transformării ei”12 Teoreticianul româno-francez recunoaște raportarea actului artistic la rezonanța lui eficace, identificând astfel un teatru angajat care transcende teritoriul artei Totuși, Banu consideră că politicul este un domeniu străin teatrului, este un mod de comunicare declanșat de mișcarea revoluționară a anilor ˈ20 și ordonat programatic de teatrul lui Piscator și mai apoi de Brecht Poziția regizorului în actul teatral reprezintă un factor primordial în estetica spectacolului, un dat consubstanțial teatrului Deși un fel de regie s- a produs încă de la apariția spectacolului de teatru fără o delimitare precisă a domeniului și a utilității sale, termenul căpătând consistență abia în secolul al XIX-lea George Banu identifică două opinii în ceea ce privește prezența regizorului și a funcției sale: existența „du régisseur” și „du metteur en scène” – distincție insesizabilă în traducere „Le régisseur” este totuși anterior secolului al XIX-lea și se referea la un maestru șef care deținea numai funcții organizatorice; „le metteur en scène” este o creație a secolului al XIX-lea și 11 Martin Esslin, Au-delà de lˈabsurde, Paris, Ed Buchet/Chastel, 1970, p 340 (trad n ) 12 Michaela Tonitza-Iordache, George Banu, Arta teatrului, ed cit , p 200 143 COLOCVII TEATRALE devine treptat un inițiator al unei noi expresii în arta teatrului Abia la jumătatea secolului al XX-lea, André Veinstein coroborează cele două funcții deținute succesiv de „régisseur” și de „metteur en scène”, descoperindu-le elementul unitar conform căruia „orice act colectiv pretinde un organizator”13 Pe rând el este recunoscut în Vrăjitor și Preot, în coreg, în actorul principal la japonezi sau Commedia dellˈarte, iar Evul Mediu îi atribuie numeroase denumiri – „le conduiseur”, „le meneur du jeu” – aceluia însărcinat cu pregătirea reprezentației Banu mai apreciază în mod just că rațiuni organizatorice preced, așadar, justificarea prioritar artistică acordată azi regizorului Abandonând perspectiva istorică a regiei, George Banu se referă în continuare la estetica teatrului privită prin prisma practicienilor, adică a creatorilor de teatru Aceștia consideră regia ca o funcție nouă, prima care intervine între text și spectacolul scenic Regizorul actual își lărgește aria semnificației, devenind un artist care își asumă o contribuție personală în rama spectacolului, montarea unui spectacol, de la proiectul inițial și până la ridicarea cortinei „Regizorul apare ca intermediar între operă și spectacol Atribuțiile organizatorice persistă, dar, totodată, el își asumă obligații privind realizarea artistică a spectacolului Medierea – ca operație regizorală – nu poate fi legată exclusiv de momentul începutului, ea persistând încă și azi în numeroase cazuri E evident, însă, că, într-o ipotetică ierarhie valorică a modalităților regizorale de lucru, medierii îi revine o poziție inferioară Regizorul are aici o minimă intervenție creatoare Spectacolul nu se constituie într-o artă independentă, subordonat fiind cuvântului scris Funcționalitatea primează Viziunea e secundară”14 După apariția regiei, George Banu semnalează două tendințe dihotomice: pe de o parte, se produce progresiv instaurarea unui anumit tip de autoritate a regiei asupra autorului, în anumite cazuri chiar o severă „dictatură”, iar pe de alta, are loc o contestare a acesteia Trecerea de la supremația scrisului și a autorului către cea a regizorului, a scenei, a determinat consecințe importante, textul fiind privit ca o înstrăinare de la esența lui, care este de natură vizuală și nu verbală „Dictatura” regiei acceptă, în această situație, o convingere de tip clasic a gândirii care premerge expresiei, aceasta fiind numai o punere în practică Impunerea regiei are consecințe pe planul estetic al viziunii asupra 13 André Veinstein, La mise en scène théâtrale et sa condition esthétique, Flammarion, Paris, 1955, pg 127 14 Michaela Tonitza-Iordache, George Banu, Arta teatrului, ed cit p 203 144 COLOCVII TEATRALE spectacolului de teatru și se poate urmări prin studiul raporturilor din interiorul procesului de creație, cum ar fi raporturile regizorului cu literatura și cu actorul „Regizorii din școala rusă poststanislavskiană, ca și Ibering sau Piscator, sunt expresiile sale limită din perioada interbelică (Copeau și „Cartelul” adoptă o atitudine de centru, între mediere și dictatură) Regizorul se infiltrează în toate domeniile, iar spectacolul devine expresia unui singur punct de vedere Concepția aceasta corespunde în cinematograf scenariului de fier aprioric teoretizat de Pudovkin, unde toți factorii creației se conformează prevederilor inițiale ale regizorului Apare aici nu doar ideea de autor unic, ci și aceea a mesajului formulat anterior elaborării operei Regizorul ajunge la o idee asupra textului înaintea lucrului cu scenograful, a repetițiilor, iar materialului uman nu i se permite devierea de la proiectul programat Prin creație se concretizează doar o concepție elaborată anterior realizării ei”15 Până a se ajunge la contestarea clară a dictaturii regiei, George Banu remarcă un moment tranzitoriu, „de o maximă fertilitate”16 Roger Planchon, Peter Brook și Otomar Krejka încep să se delimiteze de dictatura regiei, lucru ce va fi exploatat ulterior Aceștia afirmă că natura efortului teatral este dublă: pe de o parte colectiv-comunitară, iar pe de alta individual- conflictuală, căci nu există act teatral pur, adică numai colectiv sau numai individual Ei încearcă să respecte echilibrul ce tinde să devină cel mai fecund pentru teatrul contemporan De exemplu, Peter Brook este „un ghid prin beznă”17 care nu cunoaște aprioric rezolvarea situației înainte de a începe lucrul Nu are chei, nu are certitudini, ci o întreagă echipă în spate în momentul declanșării demersului artistic Banu chiar sugerează că începând cu ei, interpretarea operei este simultană procesului de creație „În bezna operei regizorul ascultă voci și detașează semne, citește urme șterse de timp, evită cursele, angajând întreaga echipă în această expediție”18 Regizorul, actorul și dramaturgul francez Roger Planchon se situează la nivelul esteticilor moderne și contemporane, declarându-se adeptul unui spectacol cu semnificații multiple, una dintre ele fiind și posibilitatea spectatorilor de a alege, exact ca într-o piesă de teatru cu finaluri multiple sau lăsate în coadă de pește El consideră că teatrul este o artă colectivă, deci dictatura regiei devine o contradicție, iar regizorului trebuie să i se retragă prerogativele arogate Pe 15 Idem, p 204 16 Ibidem 17 Idem, p 205 18 Ibidem 145 COLOCVII TEATRALE aceeași linie se situează și regizorul și actorul ceh Otomar Krejka, cel care condamnă autocratismul oricărei funcții în teatru, deoarece, fiind o artă colectivă, niciuna dintre componente nu poate fi considerată lider Asemănător a fost și demersul contemporan new -york-ez de la „Living Theatre”, cea mai veche trupă experimentală de teatru american, fondată în anul 1947 și al altor trupe americane Banu observă cum teatrul rămâne în continuare în regimul artei, producând lumi paralele realității în sine În teatru, improvizația nu contrazice aleatoriul căruia îi lasă câmp liber de exprimare Astfel, opera își revendică mișcarea, nimic nemaifiind fix Un exemplu este Living-Theater în Mysteries and Smaller Pieces, unde hazardul este principiu de organizare, atunci când spectacolul se reia, mereu în schimbare, niciodată la fel ca precedentul Spectacolul este mobil, asemenea vieții înseși, cu o metafizică internă fidelă propriei dinamici și indiferentă la aspectul social Criticul punctează această opțiune estetică, motivând prin faptul că fenomenul conduce către confuzii ideologice și la lipsa unui sistem rațional de gândire, „rezultat al neintegrării teatrului, ca formă specifică de cunoaștere și educare, în aria filozofică a materialismului dialectic și istoric, fără de care hazardul, imprecisul și lipsa de finalitate nu pot fi evitate nici la nivelul unui limbaj artistic specific – în cazul nostru – cel teatral În condițiile unei adeziuni active ideologice, creativitatea sporește, iar spectacolul devine manifestare vizibilă a convingerilor ce animă grupul [ ] Teatrul ajunge să fie expresia unui mod de viață când devine un teatru angajat, și chiar dacă o face confuz și unilateral, el e oricum un act pozitiv pentru că e simptomatic”19 Cu alte cuvinte, George Banu aruncă în zona „artei pentru artă” estetica emanată de Living Theater și underground- urile americane, dar recunoaște compensator rolul colectivului în arta spectacolului, considerând că idealul trupei ca unitate a proliferat, restrângând definitiv dictatura regiei Drumul de la autoritate la democrație, de la individual la comunitar reprezintă mutația de la reluarea regizorală a unui text la creația colectivă, fenomen ivit din înțelegerea artei ca instrument social Textul clasic și restaurarea teatralității este un alt „mod de comunicare” pe care Banu îl consideră important în definirea esteticilor poetice de-a lungul istoriei teatrului Restaurarea se referă în primul rând la reconsiderarea atitudinii față de culoarea locală și de mediu în teatru Naturaliștii și simboliștii au fost aceia care au reparat neglijența esteticilor anterioare, prin activitatea teatrului de la Meiningen și a lui Antoine, apoi prin 19 Idem, pp 206-207 146 COLOCVII TEATRALE reacția simbolistă care a tratat textul literar numai ca semn provocator de corespondențe în spații goale, cu specifice parfumuri simboliste și cu incantații psalmodice Scena, considerată numai text, se completează cu materie capabilă să redea o bucată de viață autentic vizibilă Estetica naturalistă se revendică din abundența materiei scenice care umple goluri nesemnificative, pe când simbolismul cultivă o estetică a vagului, cu formele sale sugestiv corespondente, asemănătoare versului lui Baudelaire, „culoarea cu parfumul şi sunetul se-mbină” Acestora le succede, cum spuneam, și o încercare de recuperare a formelor, cum ar fi principiul de compoziție (la Meyerhold), ritmul și sonoritatea (la Tairov) sau ordinul arhitectural (la Craig), datorită cărora piesele apar ca sisteme organizate, descifrabile în spectacol Acest mod de comunicare va reprezenta principiul esențial al esteticii din care Copeau și „Cartelul” vor face școală în cultura franceză Referitor la restaurarea variantelor originare de reprezentare a textului, Banu constată că regia nu copiază estetici medievale în genul reprezentațiilor lui Gustave Cohen, ci „aplică textului tratarea primă, nealterată, în care se relevă manifestarea ideii de teatralitate la care acesta aderă originar”20 Drept exemple în acest sens, criticul îi dă pe Meyerhold cu Don Juan care, pentru păstrarea în totalitate a culorii locale și temporale, a conceput întregul spectacol la curtea franceză; pe Vahtangov cu Prințesa Turandot, piesa din 1762 a dramaturgului venețian Carlo Gozzi, unde a integrat tehnici populare ale unei realități fantastice - un spectacol cu multă culoare și mișcare, cu costume inedite care vor îmbina haine elegante, ținute de seară cu turbane de hârtie sau elemente din alte materiale, improvizație, figuri și situații desprinse din Commedia dell'arte; pe William Pöel care, prin spectacolele eliberate de peisaje și de montări moderne se apropie de condițiile de teatru în care a scris Shakespeare; pe Giorgio Strehler care, inspirat din montările Commediei dellˈarte, aplică o cercetare istorică în profunzime, încercând și el să ajungă la spiritul original al lucrării Banu consideră că această reîntoarcere la surse elimină redundanța butaforică, iar revenirea la expresia primă creează premisa restaurării ideii de teatralitate originară Apar raporturi clarificatoare ale textelor cu istoria, cu epoca ce le-a creat în funcție de estetici specifice teatrale, ca un produs al timpului „Textul și spectacolul reintră în organica lor relație inițială Fără a se mai accepta ideea istoriei spectacolului ca o istorie a perfecționării sale, modurile teatrale istorice sunt înțelese ca exprimări coerente ale unei epoci [ ] Tehnicile teatrale istorice produc azi alte 20 Idem, p 208 147 COLOCVII TEATRALE semnificații decât în epoca lor Totuși, asemenea montări regândesc, în primul rând, scriitura vizuală, examenul operei ca univers singular rămânând secundar”21 George Banu concluzionează, în finalul acestui „mod de comunicare”, că există diferite variante și procedee pentru reconsiderarea estetică a textului clasic cu scopul reinstaurării unui anume tip de teatralitate originară, elemente observate și la Meyerhold (în Orfeu, unde regizorul reconstituie imaginea antichității din perspectiva secolului al XVII-lea), și la Evreinov (dramaturgul și regizorul care considera că teatrul nu e neapărat expresia unui sentiment estetic conştient, ci mai ales revelarea instinctului de transfigurare ce evoluează de la animal, chiar vegetal, spre uman), la Drizen (care pornește de la texte originale și organizează spectacole de tip medieval), sau la regizorul Jean-Louis Barrault (care gândește Orestia ca pe o sărbătoare neagră cu un ritual exotic) Banu apreciază că actorul este partea vivantă a vizualului într-un spectacol, de aceea îl integrează paradigmei tuturor esteticilor existente Dar nu oricum Prin trecerea de la caracter la situație, George Banu înțelege că sarcina actorului în teatrul literar, începând cu clasicismul francez, este de interpretare a unui caracter Actorul era acela care compunea imaginea fizică a personajului propus de textul litera r, astfel fiind posibilă apariția, de-a lungul timpului, a unor clișee menite să reprezinte tipuri umane, după modelele existente deja la moralistul La Bruyère Banu sancționează acest fenomen, considerând că el contrazice individualizarea organică a interpretării Observă cum Stanislavski revizuiește arta actorului, acuzând în primul rând clișeul, incapabil să producă scenic senzația de viață După Stanislavski, dramaturgia și arta spectacolului se schimbă, urmează teatrul naturalist, cel realist psihologic și marele teatru cehovian - care nu mai suportă interpretarea „în general” Transformările, modificările atrag după sine și mutații ale jocului, deci noi abordări estetice Stanislavski, de exemplu, schimbă raportul dintre rol și actor, care încetează a mai fi două realități distincte Stanislavski particularizează prin reacții umane autentice care provin din interiorul actorului pus în situația de a juca debarasat de procedee deja elaborate Banu evaluează opera lui Stanislavski Munca actorului cu sine însuși drept „cea mai completă și argumentată dintre toate esteticile jocului”22 Cartea descrie etape, tehnici, procedee de elaborare a jocului îmbinate cu 21 Idem, p 209 22 Idem, p 216 148 COLOCVII TEATRALE propriile conduite ale interpretului în trăirea scenică Pentru ca interpretarea să nu devină impersonală și convențională, actorul trebuie să stimuleze în mod conștient subconștientul, lucru ce se educă prin repetabilitate, imposibil de obținut accidental „Pentru aceasta, Stanislavski propune psiho-tehnica, la care rolul prioritar îl dețin acțiunile fizice capabile să asigure aportul subconștientului la creație Sarcina actorului stanislavskian este realizarea unui caracter păstrând toate atributele normale și firești ale realității Datele subconștientului constituie un material prelucrat ulterior de către regizor pentru a ajunge la o imagine veridică a vieții” 23 Deloc condescendent, expresionismului îi repugnă caracterul și psihologia naturaliste, deschizând drumul către spiritualitate Caracterul individual devine neinteresant, iar actorul trebuie să interpreteze generalități, idei sau stări ce transmit reacții esențiale condiției umane Banu îl dă ca exemplu de estetică teatrală expresionistă pe regizorul german Paul Kornfeld, care consideră naturalismul inapt să evidențieze dimensiunea spirituală a omului, apelând, ca și Meyerhold, la argumentele teatralității, cum ar fi disimularea convenției Ulterior, Brecht schimbă sistematic raporturile personajului cu interpretul, respingând iluzia adevărului jucat pe scenă El propune ca iluzia să fie demascată în favoarea unui examen al istoriei și al societății cu mijloace teatrale Interpretul trebuie să explice, prin intermediul personajului, interferența evenimentelor omului cu realitatea socială, nu cu realitatea omului ca individ Astfel, actorul participă ca individ istoric într-o măsură foarte redusă la creație „A juca capătă sensul de a te manifesta ca om istoric”24 Alt atac asupra caracterului și al psihologiei este detectat de George Banu la Antonin Artaud, dar dintr-o altă perspectivă: regizorul francez așează actorul în centrul dramei, fără a-l face să se disimuleze în spatele personajului Actorul va fi explozie senzorială (se folosesc instrumente muzicale ca parte a decorului, se evită costumele moderne, se utilizează jocurile de lumini, se suprimă scena şi barierele dintre actor şi spectator), iar întregul teatru va fi expresia unui limbaj al formelor prime de manifestare a vieții netulburate de istorie, de civilizație Dacă până atunci teatrul occidental era dominat de o tiranie a cuvântului, accentul fiind pus pe limbajul verbal, Artaud va propune folosirea unui ansamblu de mijloace de expresie ce îmbină mimica, pantomima, gesturile şi chiar strigătele Actorul renunţă la învăţarea 23 Ibidem 24 Idem, p 218 149 COLOCVII TEATRALE mecanică a rolului și poate reda limbajului forţa şi caracterul său aproape incantatoriu În continuarea esteticii proliferate de Artaud se situează regizorii Jerzy Grotowski sau Joseph Chaikin - la care actorul își sacrifică aproape complet personajul în favoarea situației El nu mai compune imaginea unui personaj, ci se angajează fizic, cu întreaga lui personalitate în situațiile acțiunii Nici la ei interpretul nu se confundă cu personajul, jocul fiind proiectare a interiorității actorului care se angajează neprotejat de masca unei personalități străine În concluzia acestui mod de comunicare, Banu afirmă următoarele: „În raporturile cu literatura, actorului i s-au propus, deci, sarcini diferite: de la caracter la proces și situație Ele nu se exclud În contextul aceluiași moment istoric coexistența lor este posibilă, dar o alegere trebuie - oricum - făcută, pentru că în afara ei totul devine contradictoriu”25 Momentului istoric al anului 1900 (cel al Expoziției Internaționale de la Paris), îi corespund primele manifestări ale teatrului japonez în Europa, când sunt omagiați actorii Sadda Taco și Kawakami George Banu consemnează, în Reformele teatrului în secolul reînnoirii, că teatrul japonez pătrunde pe bătrânul continent, influențând estetica naturalistă și simbolistă, numeroși regizori din epocă raportându-se la el; este cazul lui Meyerhold, influențat de Ichikawa Sadonji Revelația teatrului japonez, fie că este Kabuki, fie Nö, le apare tuturor ca un suport al obsesivei încercări de abandonare a naturalismului Astfel se explică entuziasmul lui Craig pentru această artă a cărei putere de abstractizare trebuie dezvoltată în Europa Soluțiile japoneze par a fi șansa de a părăsi realul și de a purta un dialog cu lumi trecute sau cu suflete apuse În teatrul Nö, conversația unui personaj este cu spiritul unui erou care răspunde la apelurile lui waki „omul din colț” și care își rememorează aventurile, „copie lentă în eternitatea unei pasiuni defuncte”26 Spectacolul Nö începe din apropierea scenei când se aud vocile actorilor / interpreților care se încălzesc, care exersează cântece sau fragmente de text Supraveghetorii (kôken) aranjează recuzita chiar pe scenă, în spatele actorilor, costumele se reglează sau se schimbă sub ochii spectatorilor George Banu punctează rezumativ intenționalitatea acestui tip de spectacol bazat pe multiple convenții: „Aproape toate accesoriile se reprezintă cu un egal coeficient de convenționalitate și de 25 Idem, p 219 26 Paul Claudel, Mes idées sur le théâtre, Gallimard, Paris, 1966, p 82 (trad n ) 150 COLOCVII TEATRALE lizibilitate Măștile folosite accentuează opacitatea la iluzie sau naturalism a acestei modalități de expresie”27 În teatrul european, în care esteticile teatrale ascultau de comenzile rațiunii, o asemenea operă nu putea fi încă imaginată; spectatorul știa că eroul este mort, că destinul este pecetluit Teatrul european al începutului de secol descoperea o estetică dictată de starea de incertitudine ce nu contrazice periplul între viață și moarte, ambele întâlnindu-se în spațiile generoase ale umbrelor, ale siluetelor fantomatice Cu scopul de a se delimita de idealul naturalist stanislavskian, Meyerhold împrumută și el sugestii de la teatrul japonez După atitudinea anti- naturalistă, în perioada revoluționară, el folosește procedee cum ar fi preluarea „avant-jocului” (pantomima care precedă intrarea în rol a actorului), prin care el îi dezvăluie sensurile atribuite, ca și „jocul invers” (întreruperea interpretării și evidențierea poziției față de evenimente) Dar cea mai importantă contribuție a teatrului japonez asupra lui Meyerhold a fost în domeniul rezolvărilor scenice și al tehnicii actorului George Banu identifică la Meyerhold cum interpretul său studiază procedeele japoneze de elaborare a semnelor ce funcționează numai prin recunoașterea convenției ca regim specific al comunicării teatrale, apoi transmite prin acest tip de semne mesaje clare (dar intraductibile) în comunicarea verbală Asemenea lui Meyerhold, antinaturalistul Artaud observă la rându- i libertatea față de cuvânt din teatrul japonez, care face posibilă desfășurarea oricăror posibilități de interpretare Limbajul scenei nu este numai cel al cuvintelor rostite, ci este un „nou limbaj fizic pe baza semnelor”28, lucru ce fascinează prin tensiunea produsă între severitatea geometrică a expresiei și stările nonverbale, manifestate în condițiile unei rigori aproape matematice Banu apreciază că teatrul balinez îl pune pe Artaud în contact cu un limbaj fizic elaborat anterior cuvintelor rostite Astfel motivează criticul avalanșa de coduri nonverbale, căci teatrul asiatic nu agreează monotonia limbajului Aici, teatrul se găsește beneficiar al unui limbaj ce transcende sensul comunicării prin cuvinte Un spectacol asiatic e limpede ca o ecuație „Această manifestare a unui limbaj specific, repetă insistent Artaud, nu înseamnă obligatoriu univocitate, el neacceptând părerea că gesturile, mișcările traduc gesturi precise Prin trupurile actorilor cu ˂˂unghii de aur și ochi de safir˃˃, cum scria un poet visând oriental, se scurge intraductibilul mesaj dictat de ˂inteligențe 27 George Banu, Reformele teatrului în secolul reînnoirii, ed cit , p 107 28 Antonin Artaud, Teatrul și dublul său, Cluj-Napoca, Editura Echinox, 1997, p 65 151 COLOCVII TEATRALE superioare˃ Precizia exclude intervenția subiectivității „Totul la ei este reglat, impersonal, nicio mișcare a ochilor că să nu pare că aparține unui fel de matematică reflectată, care conduce totul și prin care trece totul”29 Admirativ, Banu consideră fundamentală propoziția lui Antonin Artaud datorată Orientului: „Domeniul teatrului nu este psihologic, ci plastic și fizic”30 Reconsiderarea teatrului european implică permanent referința la Orient, mai ales începând cu reacția antinaturalistă în estetica modurilor de comunicare teatrală În teatrul oriental, prioritatea revine nu literaturii, textului, ci mijloacelor vizuale care îl captivează pe spectator Publicul de acolo gândește teatrul în termenii formelor specifice nonverbalului Bibliografie: Artaud, Antonin, Teatrul și dublul său, Cluj-Napoca, Editura Echinocțiu Banu, George, Reformele teatrului în secolul reînnoirii, București, Ed Nemira, 2011; Claudel, Paul, Mes idées sur le théâtre, Gallimard, Paris, 1966; Esslin, Martin, Au-delà de lˈabsurde, Paris, Ed Buchet/Chastel, 1970 Picon, Gaëtan, Panorama de la littérature française, NRF, Paris, Éd Gallimard, 1960; Tonitza-Iordache, Michaela; Banu, George, Arta teatrului Studii teoretice și antologie de texte, București, Editura Enciclopedică Română, 1975; Veinstein, André, La mise en scène théâtrale et sa condition esthétique, Flammarion, Paris, 1955; 29 Idem, pg 70 30 Antonin Artaud, Teatrul și dublul său, Cluj-Napoca, Editura Echinox, 1997, p , p 85 152 INTERVIURI COLOCVII TEATRALE Despre un drum construit pas cu pas Anca Doina CIOBOTARU Rezumat: Pe afișul Teatrului Luceafărul din Iași figurează o nouă premieră – O poveste japoneză, semnată de Irina Niculescu și John Lewandovski Prin imagini de acuarelă și acorduri muzicale live, suntem invitați într-o lume a metaforelor Povestea prinde viață sub ochii spectatorului; eroul își dăruiește respirația, bătăile inimii, și îl determină să îl urmeze în călătoria sa inițiatică, să se bucure și să mediteze Privesc ce se întâmplă pe scenă, cu ochii minții și ai sufletului; doar așa mă pot apropia de sensul spuselor Împăratului: „Să învingă cel ce luptă fără orgoliu!” Nu e o simplă replică, e un fel de mărturisire; Irina și John au căutat izvorul, au luptat fără orgoliu, și își urmează drumul Profit de șansa întâlnirii și lansez câteva întrebări; răspunsurile Irinei Niculescu sunt oglinda unui drum construit pas cu pas Cuvinte cheie: Irina Niculescu, John Lewandovski, teatru, marionete, regizor M-am bucurat și eu – și nu doar de spectacol –, ci și de oportunitatea pe care actorii, absolvenți ai Facultății de Teatru de la Iași, din diferite generații, o au Rolurile au esența și fragilitatea unui haiku – pot deveni strălucitoare sau… pulbere, în orice moment Și nici nu e de mirare; marionetele oferă, întotdeauna, șansa apropierii de măiestrie, de miracolul artei păpușarului Mărturisesc, sunt legată emoțional de spectacol; marionetele, actorii și realizatorii spectacolului fac parte din viața mea Într-un anume fel, mă simt responsabilă; poate că nu am luptat suficient pentru a-i convinge pe cei din breaslă că spectacolul de marionete merită fiecare secundă a implicării  Profesor universitar dr habil , Facultatea de Teatru, Universitatea Naţională de Arte „George Enescu”, Iaşi 155 COLOCVII TEATRALE Privesc ce se întâmplă pe scenă cu ochii minții și ai sufletului; doar așa mă pot apropia de sensul spuselor Împăratului: „Să învingă cel ce luptă fără orgoliu!” Nu e o simplă replică, e un fel de mărturisire; Irina și John au căutat izvorul, au luptat fără orgoliu, și își urmează drumul Anca Ciobotaru: Regizorul Irina Niculescu, alături de muzicianul/omul de teatru John Lewandowski au trecut peste Ocean, pentru a spune copiilor din Iași o poveste Ce v-a determinat să acceptați acest proiect? Irina Niculescu: În primul rând, îmi face mare plăcere să lucrez în România, în limba română, limba mea Am ales să pun în scenă o poveste japoneză despre forţa muşchilor şi forţa inimii, o aventură cu fibră comică, al cărei erou este un tânăr luptător de lupte sumo În ultimii ani am montat texte tragice, spectacole dramatice care pun întrebari fără răspuns Mi-era dor de un hohot de râs A C : Drumurile regizorale ale Irinei Niculescu cuprind multiple axe de pe mapamond Cum ar putea fi definită această călătorie? I N : O mare aventură! Interesantă! Provocantă! Un permanent examen! O joacă 156 COLOCVII TEATRALE A C : Destinul ți-a hărăzit să trăiești și viața personală și cea profesională sub zodia teatrului Ce influență a avut acest aspect asupra ta? I N : Nu am un răspuns precis Am început să mă joc de-a teatrul în copilărie, ascunzându-mă în spatele mesei din curte sau după perdelele din casă Dar nu m-am gândit să fac din teatru drumul meu în viaţă Mi-am dorit să studiez medicina ca să profesez neurologia şi psihiatria M-am pregătit cu pasiune pentru examenul de admitere, dar după trei luni m-am răzgândit brusc şi am hotărât să dau examen la regie, ca să fac teatru de păpuşi Cred că am descoperit misterul hotarului dintre animat şi inanimat în jurul vârstei de 5 ani, privind spectacolul Povestea porcului la Teatrul Ţăndărică şi fiind fermecată de magia podului de aur, ca apoi să descopăr în culise, într-un colţ al scenei, că era, de fapt, o simplă pânză cu paiete galbene A C : Ești fiica doamnei Margareta Niculescu – unul dintre membrii fondatori ai teatrului modern de păpuși din România, dar și ai Institutului Internațional de Marionete şi Şcolii Naţionale Superioare de Păpuşi de la Charleville Mezieres; mulți tineri te-ar putea invidia Cum e să ai o mamă celebră și puternică iar tu să îți dorești să îți construiești o carieră în același domeniu? I N : Dificil şi complicat! Mai ales că mama mea nu a fost prea bucuroasă când 157 COLOCVII TEATRALE am ales acest drum I-a fost teamă că am ales teatrul influenţată de apropierea de ea; iar ea şi-a dorit pentru mine o viaţă liniştită şi m-a imaginat stând acasă la birou şi traducând cărţi în limba română Cred că ei i-a fost mai greu decât mie Am fost dintotdeauna independentă; am făcut ce-am vrut eu, dar mi-am dorit în secret ca parinţii să fie de acord Părinţii m-au ajutat să merg să studiez la Praga, căci pe vremea aceea nu exista facultate de teatru cu catedră de teatru de păpuşi în România Distanţa, cât şi estetica cu totul diferită a teatrului ceh mi-au prins bine Exigenţa Margaretei Niculescu, când m-am întors în ţară şi am lucrat la Teatrul Ţăndărică, mi-a prins, de asemenea, foarte bine Am lucrat mult şi cu pasiune Am inventat un laborator teatral şi o estetică proprie Dar a trebuit să adun multe reuşite pentru ca Margareta Niculescu – mama – să se poată convinge că am ales bine Nu am dat atenţie construirii unei cariere Credeam, pe atunci, că teatrul va schimba lumea Acum zâmbesc când îmi aduc aminte Drumul meu s-a construit pas cu pas 158 COLOCVII TEATRALE A C : Ai întâlnit, de-a lungul timpului, personalități care au marcat istoria teatrului de păpuși modern și postmodern; dacă ar fi să alegi trei evenimente, trei spectacole și trei persoane care ți-au marcat viața, care ar fi acestea? I N : Am avut şansa de a întâlni dintre cele mai interesante personalităţi artistice, care au adus o gândire nouă şi mijloace poetice noi Artişti din lumea teatrului, nu neapărat a teatrului de păpuşi Trei artişti: - Peter Brook, a cărui carte, Spaţiul gol, pe care am citit-o când aveam 18 ani, a devenit un fel de Biblie, alături de cartea lui Antonin Artaud, Le théâtre et son double - Josef Krofta, unul din cei mai importanţi regizori de teatru de păpuşi şi actori cu care am lucrat în studenţie şi alături de care am descoperit importanţa relaţiei dintre actor şi păpuşă şi spaţiul de joc conceput ca metaforă scenică - Peter Schumann şi Bread and Puppet, cu care am trăit emoţionante momente de creaţie în aer liber, compunând forme uriaşe, manevrate de o multitudine de actori, dansatori şi muzicanţi Trei spectacole: - Conferinţa păsărilor, în viziunea lui Peter Brook - Metamorfoze, creat de Henk şi Ans Boerwinkel cu teatrul Triangel - The Old Woman, creat de Robert Wilson la Théâtre de la Ville Trei evenimente: - Primul spectacol regizat în studenţie, la studioul de teatru al facultăţii - Invitaţia pe care mi -a făcut-o profesorul Mihai Dimiu, în 1980, de a veni ca asistentă la clasa lui de regie, la Institutul de Artă Teatrală şi Cinematografică din Bucureşti, astăzi UNATC - Căsătoria cu John la Cohasset, lângă Boston, pe malul oceanului 159 COLOCVII TEATRALE A C : Anul trecut, studenții Facultății de Teatru (UNAGE – Iași) au avut șansa de a participa la un Atelier, pe care ai avut generozitatea să îl susții: Actorul și păpușa; e doar un titlu inspirat sau o relație care te-a preocupat de-a lungul anilor? I N : În spectacolele şi laboratoarele mele de teatru, am explorat întotdeauna două lucruri: relaţia dintre actor şi păpuşă, care poate deveni purtătoare de sens, şi capacitatea păpuşii (de orice tip) de a transmite o emoţie, fie ea comică sau tragică A C : Cine controlează relația actor-păpușă? I N : Actorul, bineînţeles El se prelungeşte şi investeşte păpuşa Regizorul este „un ghid în întuneric”, ca să-l parafrazez pe Peter Brook Gândul, intenţia pornesc de la regizor, dar actorul este magicianul A C : Ai lucrat cu tineri și pe scenă, și în diverse contexte universitare sau de pregătire profesională; care sunt temele pe care le-ai abordat în mod frecvent? Ce și-au dorit tinerii să experimenteze? I N : Ar trebui să scriu o carte pe această temă Este o mare diferenţă între a crea un spectacol şi a conduce un atelier de teatru Când montez un spectacol, în general, plec de la o idee, o frământare, o întrebare importantă pe care vreau să o cercetez împreună 160 COLOCVII TEATRALE cu actorii Pentru mine, gândul pe care vreau să-l transmit, un adevăr despre viaţă şi lume, sau o întrebare sunt esenţiale Personajele şi spectacolele mele sunt purtătoare de sens Încerc să sădesc grăuntele unui teatru purtător de sens în tinerii cu care lucrez Dar atunci când montez un spectacol, impulsul pleacă de la mine, eu sunt cea care vrea să-şi realizeze gândul şi lucrez în complicitate cu actorii E cu totul altfel când ţin un curs sau un atelier Când ocup poziţia de pedagog, mă dedic cu totul tinerilor artişti şi incerc să-i ghidez să se descopere şi să exprime un gând al lor Câteva din temele pe care le-am abordat sunt: - esenţa teatrală a fiecărui tip de păpuşă tradiţională sau aşa -zis clasică - relaţia dintre tipul de păpuşă şi dramaturgie - diversitatea procesului de creaţie al unui spectacol şi jaloanele necesare - arhitectura spectacolului şi instrumentele ei - impactul dorit asupra spectatorilor Sună pretenţios, dar, în principiu, lucrez practic: jocuri, exerciţii, improvizaţie pe diferite teme Tinerii îşi doresc să creeze propriile lor proiecte şi sunt preocupaţi de alegerea celor mai bune mijloace poetice care să le servească ideea aleasă Relaţia dintre fond şi formă Etapa cea mai dificilă este această alegere a temei pe care vor să o trateze Apoi, alegerea mijloacelor poetice cu care vor lucra Pe drum, descoperă că procesul este profund şi deloc uşor Uneori sunt atât de adânciţi în procesul de lucru şi se luptă cu multitudinea de întrebări la care trebuie să răspundă, încât uită publicul A C : Ce crezi că ar trebui să fie diferit în pregătirea tinerilor actori păpușari, pentru a fi mai aproape de performanța profesională? I N : Asta este o întrebare capcană În primul rând, mai multe ore de lucru, în fiecare domeniu, pentru fiecare din materiile pe care şi le-a propus şcoala sau programul Cred că fiecare atelier, curs, program trebuie să aibă o viziune clară şi să le dea tinerilor posibilitatea de a se descoperi, de a-şi da seama ce anume 161 COLOCVII TEATRALE le corespunde Cred, de asemenea, că este important să descopere care este esenţa teatrală a fiecărui tip de păpuşă şi pentru ce tip de dramaturgie a fost creată Este un punct de plecare care îi va conduce să pună bazele unei gândiri estetice pe care o vor îmbogăţi în decursul întregului parcurs teatral de după şcoală De multe ori m-am întrebat, urmărind examene sau spectacole făcute în şcoli, ce anume a vrut pedagogul să transmită studenţilor săi A C : Ce ar trebui să știm despre Irina Niculescu? Care este visul ei nemărturisit? I N : Că îi place să lucreze pământul, să pună seminţe şi răsaduri, să privească cum cresc florile, roşiile, busuiocul… Irina are două visuri: unul este să scrie, iar celălalt este să înveţe lucruri noi şi chiar o altă meserie A C : Ce moștenire dorești să lași lumii efemere a păpușilor? I N : Aşa cum bine spui, lumea păpuşilor, lumea teatrului este efemeră Durează cât timpul unui spectacol Noi, regizorii şi scenografii, construim temple în efemer Ce moştenire aş putea lăsa?! Poate că emoţia pe care am provocat-o în sufletul spectatorilor va colinda lumea, în felul ei neauzit şi nevăzut, ca un fluture si va schimba lumea Asta-i tot A C : Ce se întreabă Irina Niculescu, când păpușile dorm și răsare Luna? I N : Ce fel de teatru voi face mâine? Peste un an? Peste doi…? 162 PAGINI DIN STAGIUNE ATELIERE COLOCVII TEATRALE Școala ca laborator Vasilica BĂLĂIȚĂ Rezumat: Experiența masterclass-ului susținut de actrița Roberta Carreri (Teatrul Odin, Danemarca) în cadrul Universității Naționale de Arte din Iași mi-a adus în prim-plan necesitatea laboratorului de teatru iscat din nevoia de a lăsa deoparte toate celelate preocupări, inclusiv pe aceea de a face „bine” teatrul Laboratorul înseamnă a te lăsa purtat în liniște ca principiu activ al vieții, de alte de principii - ale mișcării scenice - redescoperind expresivitatea corpului ca formă și sonoritate Înseamnă a uita tot ceea ce crezi că știi despre teatru și a devenit deja automatism; a te lupta cu mișcarea de tip cotidian, abandonând-o Termenii tehnici care desemnează cele două tipuri de acțiune în scenă sunt „mișcare cotidiană” - unde creierul acționează conform și în virtutea automatismelor, și„ mișcare extra-cotidiană”, unde creierul trebuie să depună efortul de a gândi și acționa în pofida automatismului Elaborarea mișcării extra-cotidiene vine dintr-un exces/ risipă/potențare de energie la care se ajunge acționând conform unor principii Acestea au fost redate cu minuție în dicționarul de antropologie teatrală redactat de Eugenio Barba împreună cu teoreticianul italian Nicola Savareze, în urma unor experiențe de jumătate de veac prin confruntări internaționale ale teatrului/dansului asiatic și european Cuvinte cheie: Eugenio Barba, Teatrul Odin, Roberta Carreri, masterclass  Lect univ dr , Facultatea de teatru, Universitatea Națională de Arte din Iași 165 COLOCVII TEATRALE Experiența masterclass-ului susținut de actrița Roberta Carreri (Teatrul Odin, Danemarca) în cadrul Universității Naționale de Arte din Iași mi-a adus în prim-plan necesitatea laboratorului de teatru iscat din nevoia de a lăsa deoparte toate celelate preocupări, inclusiv pe aceea de a face „bine” teatrul Laboratorul înseamnă a te lăsa purtat în liniște ca principiu activ al vieții, de alte de principii - ale mișcării scenice - redescoperind expresivitatea corpului ca formă și sonoritate Înseamnă a uita tot ceea ce crezi că știi despre teatru și a devenit deja automatism; a te lupta cu mișcarea de tip cotidian, abandonând-o Termenii tehnici care desemnează cele două tipuri de acțiune în scenă sunt „mișcare cotidiană” - unde creierul acționează conform și în virtutea automatismelor, și„ mișcare extra-cotidiană”, unde creierul trebuie să depună efortul de a gândi și acționa în pofida automatismului Elaborarea mișcării extra-cotidiene vine dintr-un exces/ risipă/potențare de energie la care se ajunge acționând conform unor principii Acestea au fost redate cu minuție în dicționarul de antropologie teatrală redactat de Eugenio Barba împreună cu teoreticianul italian Nicola Savareze, în urma unor experiențe de jumătate de veac prin confruntări internaționale ale teatrului/dansului asiatic și european 1 Este bine de amintit că noțiunea de laborator este exersată zilnic de actorii Teatrului Odin prin prisma antrenamentelor pe teme date de improvizație, care nasc structuri dramatice ca bază de pornire pentru 1 Eugenio Barba, Nicola Savarese, Arta secretă a actorului, Dicționar de antropologie teatrală, traducere din italiană de Vlad Russo, Editura Humanitas, București 2004 166 COLOCVII TEATRALE spectacolele regizate mai apoi de Eugenio Barba Dramaturgia actorului reprezintă în mod simultan și dezvoltarea dramatică a unor teme personale În felul acesta înțelegem valoarea prezenței unuia dintre actorii Teatrului Odin, care a susținut un Masterclass la Universitatea de Arte George Enescu, în cadrul Facultății de Teatru, în perioada 5-7 decembrie 2017, incluzând și o demonstrație de lucru personală sub formă de spectacol, demonstrație care a fost susținută de către practician la Sala Studio a Facultății de Teatru, la sfârșitul primei zile de lucru cu studenții de la Regie și Păpuși, cu masteranzii și cu doctoranzii participanți la întâlnire În timpul atelierului am exersat principii ale prezenței scenice ca echilibrul în acțiune (intention / in tension, dansul contrariilor, action/reaction Am învățat să generăm energie prin: tensiunea prezență/absență, prin înaintare/cădere, sau prin exerciții de tip tragere/împingere Am exersat deplasarea de tip cobra, care presupune genunchii îndoiți, bazinul orientat spre înainte, gâtul întinzând ceafa și privirea care arde (deplasarea din teatrul NO), sau deplasarea de tipul viperei de mediterana (snake) , în care se exersează presiunea ochilor împreună cu nasul în spațiu, a pieptului, a cozii 167 COLOCVII TEATRALE Tema întâlnirii fiind aceea a dezvoltării prezenței scenice, am exersat rând pe rând și în excerciții tot mai complexe presiunea brațelor, a picioarelor, a privirii, la intensități măsurate de îndrumător de la 10% la 100% Partea a doua a fiecărei zile de lucru a presupus lucru vocal pe cele cinci puncte rezonatoare ale corpului, urmând ca în cea de-a treia zi să recapitulăm și să asociem toate exercițiile astfel încât să creem propriile alternanțe ale principiilor enumerate, pe un text foarte bine memorat pe care il avea fiecare participant la îndemână Laboratorul nostru s-a caracterizat prin punctualiate, absența de factori perturbatori ca telefoanele mobile sau întârziații (sala se închidea la ora 10 00) ceea ce ne-a predispus la atenție, concentrare și bucuria de a lucra la aspecte pe care de cele mai multe ori nu le înțelegeam de la început 168 COLOCVII TEATRALE Poate că este important de știut - și Roberta Carreri a confirmat asta, că trei zile nu sunt suficiente corpului pentru asimilarea acestui tip de exerciții, că ar fi necesară o săptămânnă, după care am aflat ca e nevoie de vreo zece- paisprezece zile de lucru intens pentru a asimila o schemă de antrenament Probabil că acesta este motivul pentru care cei de la Teatrul Odin susțin de multă vreme un proiect denumit „Săptămâna Odin”, care durează zece zile, într-un antrenament multiplu, de dimineața devreme până seara târziu - un vis pe care am nevoie să îl concretizez, pentru a dezvolta procesul de predare a antropologiei teatrale cât mai organic Ar mai fi de povestit despre frumusețea întâlnirii cu Eugenio Barba, pe care am experimentat-o în toamna aceluiași an (2017) când, luînd prânzul cu Eugenio Barba în pauza unui masterclass la Timișoara, i-am spus: „Domnule Eugenio, propunându-mi-se să predau antropologie teatrală v-am citit toate cărțile, fără să înțeleg totuși ce anume trebuie să îi învăț pe ceilalți De aceea mă aflu acum în fața dumneavoastră ” Eugenio Barba a râs din toată inima și mi-a răspuns: „ E normal să nu înțelegeți Cărțile nu lămuresc de fapt nimic Ele sunt scrise pentru a intriga!” Firescul acestui răspuns m-a îndemnat să-l 169 COLOCVII TEATRALE rog să ne trimită pe cineva de la teatrul pe care îl conduce, care să ne poată apropia „în carne și oase” noțiuni altminteri abstracte La Timisoara văzusem Sare,2 unul din spectacolele – legendă ale Teatrului Odin, în care protagonista era Roberta Carreri La finalul reprezentației se adunaseră în mine durerea și bucuria într-un echilibru tulburător și desăvârșit, astfel încât nu știam dacă să aplaud sau nu, dacă să plâng sau să râd, făcându-le totuși pe toate odată în nemișcare și lacrimă Rețin astfel din întâlnirea triplă cu Roberta Carreri că echilibrul este un principiu care conține toate contrariile, că el solicită inimaginabil de mult corpul, mintea și psihicul păstrându-le în liniște în același timp; în liniștea necesară căderii și ridicării, necesară înaintării și retragerii Aproape îmi vine să spun că pacea este mai mult decât absența războiului, că ea înglobează războiul… Bibliografie: Barba, Eugenio, Savarese, Nicola, Arta secretă a actorului, Dicționar de antropologie teatrală, traducere din italiană de Vlad Russo, București, Editura Humanitas, 2004 2 SARE, Adaptarea scenică și regia: Eugenio Barba –– Coproducția: Fondazione Pontedera Teatro & Odin Teatret (Danemarca) Bazat pe povestirea Scrisori vântului din Se face tot mai târziu, un roman epistolar de Antonio Tabucchi –– Adaptarea scenică și regia: Eugenio Barba –– Cu: Roberta Carreri, Jan Ferslev –– Muzica: Jan Ferslev –– Spațiul scenic: Antonella Diana & Odin Teatret –– Costumele: Odin Teatret –– Light designer: Jesper Kongshaug –– Grafica: Marco Donati –– Asistent de regie: Raúl Iaiza –– Secretar literar: Nando Taviani –– Odin Teatret mulțumește: Thomas Bredsdorff, Knud Erik Knudsen, Raphaëlle Doyon, Kaj Kok, Nathan Meister –– Coproducția: Fondazione Pontedera Teatro & Nordisk Teaterlaboratorium (Danemarca) 170 COLOCVII TEATRALE Hedda Gabler show Diana NECHIT Rezumat: Intertextual, eclectic, strident și parodic, deopotrivă, fără a opera un proces extrem de de-dramatizare a nucleului textual ibsenian, spectacolul Hedda Gabler semnat de Botond Nagy (Teatrul Național Radu Stanca, Sibiu) este o experiență nonconformistă care probează tendința generală a retranscrierilor marilor capodopere ale dramaturgiei universale, dinamitând percepția spectatorilor printr-un arsenal complex de influențe muzicale și cinematografice Prezentat pentru prima dată publicului sibian în 22 februarie 2018, spectacolul Hedda Gabler, în regia lui Botond Nagy, este, după spusele regizorului, o instalație technopoetică orchestrată după convențiile unei incursiuni aproape psihedelice în imaginarul futurist al umanității ridică ștafeta receptării, cu atât mai mult cu cât artificiile utilizate de tânărul regizor creează un univers straniu atât de incompatibil, în aparență, cu nucleul fierbinte al acestei drame Cuvinte cheie: Henrik Ibsen, Hedda Gabler, Botond Nagy, performance, show S-a discutat în nenumărate rânduri despre caracterul incomod al pieselor clasice de teatru care trebuie să suporte chingile unei modernități hiper- tehnologizate Oarecum, această încercare a maleabilității materialului textual ce depășește perimetrul actual al noilor tendințe dramaturgice pare să fie atât o probă de anduranță extremă pentru orice regizor care încearcă să sfideze coordonatele socio-istorice care au privilegiat crearea textului însuși, cât și un risc pe care același regizor și-l asumă în fața unui public pentru care tentativele de eschivare (uneori, cu orice preț) a tiparului clasic destul de rigid nu mai reprezintă o noutate absolută Într-un prezent care nu este străin de Faust-ul  Lect univ dr în cadrul Departamentului de Artă Teatrală a Facultății de Litere și Arte, Universitatea Lucian Blaga din Sibiu 171 COLOCVII TEATRALE mizerabilist, contaminat de estetica acționismului vienez, al lui Silviu Purcărete, de Pescăruș-ul vodevilesc, carnavalesc, cu nuanțe de comedie bufă, al lui Andrei Șerban ori de Hamlet-ul atins de amprenta unei epoci a internetului, în care soliile sunt direct copiate pe CD-uri, al lui Radu Nica, încercarea lui Botond Nagy de a adapta textul lui Ibsen, Hedda Gabler, după convențiile unei incursiuni aproape psihedelice în imaginarul futurist al umanității ridică ștafeta receptării, cu atât mai mult cu cât artificiile utilizate de tânărul regizor creează un univers straniu atât de incompatibil, în aparență, cu nucleul fierbinte al acestei drame Prezentat pentru prima dată publicului sibian în 22 februarie 2018, spectacolul Hedda Gabler, în regia lui Botond Nagy, este, după spusele regizorului, o instalație technopoetică ce se bucură de o distribuție de top a Teatrului Național Radu Stanca: Ofelia Popii, Marius Turdeanu, Ciprian Scurtea, Cendana Trifan, Adrian Matioc, Diana Văcaru- Lazăr, Arina Ioana Trif, Cristina Ragos Hedda Gabler este unul dintre textele fundamentale ale dramaturgiei universale, prin care Ibsen și-a adus o contribuție decisivă la dezvoltarea dramei moderne, creând, totodată, un personaj feminin dintre cele mai 172 COLOCVII TEATRALE ofertante, închegate, profund teatrale pentru epoca respectivă Magnetismul acestui personaj a fost asigurat nu numai de complexitatea psihologică redată de conflictele exterioare și interioare ce sintetizează esența sufletului feminin, ci și de predilecția acestuia pentru latura obscură, machiavelică a feminității care subjugă, modelează, orchestrează și distruge orice îi stă în cale pentru a- și putea asigura propriul confort Portretul Heddei propus de Ibsen nu este relatarea unei anchete ajunse la un deznodământ concret, ci, din contră, prima etapă a unei cercetări ce nu se poate sfârși decât pe scenă Mecanica acestei capodopere dramaturgice, de o precizie aproape instrumentală, se construiește în etape de mare acuratețe Expozițiunea directă și aproape brutală plasează datele principale ale dramei: întors din călătoria de nuntă care s-a prelungit pe durata a mai multor luni, un tânăr cuplu își face apariția în splendida vilă ce le va servi drept cămin Aflăm din textul lui Ibsen că splendoarea și bogăția vilei este un omagiu adus fiicei generalului Gabler și că voiajul a durat atât de mult, deoarece Jorgen Tesman 173 COLOCVII TEATRALE (soțul) și-a petrecut timpul prin diferite biblioteci europene, cercetând pentru perspectiva candidaturii pe un post de profesor titular Dacă acest post are o atât de mare importanță pentru Tesman, este și din cauza faptului că se bazează pe o viitoare remunerație pentru a putea plăti datoriile contractate din cumpărarea luxoasei vile În spatele acestor pendulări între aparențele burgheze ale tânărului cuplu și realitatea crudă a condițiilor se simte dezvăluirea unui întreg arierplan creat din frustrări, negări, complexe legat de orizontul de așteptare al personajelor: cum s-a împăcat Hedda cu călătoria de studiu a lui Tesman, cum o femeie ca ea s-a putut căsători cu un bărbat ca el, de ce răspunde cu atâta amar la întrebarea mătușii Tesman dacă familia se va înmulți în curând Fiecare informație pe care ne-o dă textul este dublată de o interogație care antrenează astfel lectorul/ spectatorul mai departe, spre profunzimi enigmatice unde se nasc, sub răceala conveniențelor sociale, zvâcnirile unei vieți prea înăbușite, orgolii și exigențe ce sfârșesc prin a se întoarce, mai degrabă, asupra lor, decât să accepte cel mai mic compromis cu mediocritatea din jur Și toate aceste enigme, toți acești indici gravitează în jurul unui centru care subjugă sub fascinația sa obscură celelalte personaje, publicul și chiar autorul însuși: Hedda! Cine este Hedda, ce vrea ea, de unde vine această furie, această nevoie permanentă de a avea putere asupra destinului celorlalți sunt întrebările ce apar obsesiv de-a lungul textului Martin Esslin, în celebra carte Au-delà de l'absurde, rezervă un loc foarte important lui Ibsen și Heddei Gabler în capitolul despre geneza teatrului contemporan, piesă pe care o numește „realistă, fără obiectiv social evident”1 Hedda Gabler este centrată, înainte de orice, pe o ființă umană și nu pe o idee, o ființă umană creată din mister, instincte distructive, răutate, dar, în același timp, înzestrată cu un farmec și o fascinație irezistibile Ca și construcție dramatică, Hedda Gabler este o capodoperă despre ceea ce am putea numi economia în teatru: șase personaje principale complementare, trei bărbați și trei femei care, prin contraste subtile, concentrează și variază argumentul dramatic al piesei Esslin remarcă în piesa lui Ibsen acuratețea unei distribuții variate atât sociale, cât și psihologice, atitudinale, fiecare personaj găsindu-și 1 Vezi Martin Esslin, Au-delà de l'absurde , Buchet-Chastel, Paris, 1970, p 54 174 COLOCVII TEATRALE dublul în celălalt: „Dacă Tesman este un spirit pedant, steril, Lövborg este aprig și creator Dacă Hedda reprezintă aristocrata de un nivel superior, sclava orgoliului de clasă, Thea Elvsted reprezintă exact opusul ei social, intelectual și fizic, inferioară, dar fericită, adaptabilă, capabilă să-și construiască o viață tocmai datorită acestor dezavantaje ( ) Fiecare personaj masculin își are echivalentul feminin: Hedda și Lövborg sunt amândoi creatori și slab aspectați din punct de vedere moral, mătușa Julia și Brack reprezintă cei doi poli, masculin și feminin, ai celibatului, domnișoara bătrână și don juan-ul îmbătrânit; Thea și Tesman, buni la suflet, dar lipsiți de inteligență creatoare ”2 În altă perspectivă critică, François Regnault3, traducătorul în franceză a lui Ibsen, a analizat textul din perspectiva isteriei personajului feminin, susținând că marea forță și frumusețe a Heddei rezidă în contradicțiile ei: dorință de puritate, de absolut, idealizarea creației și a frumosului, dar și o permanentă obsesie sexuală și o înclinație aproape naturală spre rău Cea mai mare dorință a Heddei era să țină în mâinile ei destinul un ui om care nu putea fi decât superior, să devină stăpâna creației, rămânând sterilă, la rândul ei Această scurtă incursiune în exegeza piesei norvegiene ne oferă încă o dovadă a fascinației creatoare pe care acest text a exercitat-o de-a lungul timpului, deopotrivă asupra criticilor, oamenilor de teatru, dar și publicului Receptarea ei spectaculară a fost variată, stând la baza unor montări ce adoptă atât convenția clasică, de epocă prin care regizorii au încercat o reconstituire a contextului istoric și social care a generat geneza acestei opere, cât și convenția modernă, ce propune alternative spațio-temporale și interpretative complementare, câteodată sfidătoare, sau, cel puțin, inedite Una dintre cele mai recente reprezentații ale textului ibsenian care se încadrează în a doua categorie îi aparține lui Botond Nagy, tânăr regizor care adaptează materia dramatică a creatorului norvegian pe mulajul inedit al unui decor sci-fi, încercând, în subtext, să dovedească perenitatea nucleului emoțional profund uman, în ciuda nenumăratelor contexte scenografice care îl asimilează 2 Vezi Ibidem , p 56 3 Vezi François Regnault, Préface, Hedda Gabler, Editions Théâtrales, Paris, 2000 175 COLOCVII TEATRALE Pornind de la premisele analitice, literare, amintite anterior, problematica alegerii unui text clasic cu scopul de a îl asimila unei estetici nonconformiste, atât de diferite de perimetrul social și cultural care l-a generat marchează o primă etapă în analiza de spectacol întreprinsă asupra reprezentației semnate de Botond Nagy Nu este un secret deja faptul că suflul dramatic al textelor clasice posedă în structura lor internă o capacitate uimitoare de adaptabilitate la exigențe scenografice extreme, însă păcatul regizorilor de a cădea într-o mult prea mare încredere în maleabilitatea pieselor de teatru canonice nu trebuie să fie ignorat Cu toate acestea, echilibrul bine dozat dintre tiparul textual original al textului ibsenian și tăietura orchestrată de tânărul regizor, cu scopul de a-l adapta unei formule dramatice mult concentrate, care nu periclitează tensiunea psihologică a protagoniștilor ori datele esențiale ale conflictelor principale, nu diminuează efectul final vizat de proba receptării critice În reprezentația sibiană, textul dramatic primește nuanțe multiple, uneori neașteptate față de schema aproape paralelă a distribuției personajelor lui Ibsen Această primă diferență față de original nu vine atât din tratamentul textual care a presupus câteva modificări formale la nivelul limbajului, dar și al statutului anumitor personaje, ci, mai ales, din registrele interpretative induse personajelor Cumva, convenția sci-fi a Heddei sibiene care se petrece într-un decor futurist, similar unei navete spațiale, în care oamenii au atins deja un grad extrem de evoluție tehnologică pe care o pot manipula într-o măsură atât de mare, încât pot călători prin spațiu ori discuta cu roboți hiperinteligenți, imprimă necesitatea unei metamorfoze discursive (deși nesubstanțiale, atunci, cel puțin, frapante la un prim nivel de percepție a dialogului), în conformitate cu exigențele unei culturi care nu mai este legată de conformația socio-culturală a vieții pe pământ Astfel, anglicismele cu tentă cvasi -parodică, ce aplică mecanismului textual utilizat de Botond Nagy morfologia superficială a unui proiect cinematografic de sitcom, se completează cu aparteuri, monolog dramatic (uneori metateatral, ce problematizează coordonatele iluziei scenice), momente de coregrafie, intervenții spontane de talk show, mimică grotescă, infantilă a personajelor, alternând cu momente de o sexualitate exacerbată Deloc întâmplător, textul ibsenian este modelat de actul interpretativ, deturnat adesea de la intenționalitatea sa solemnă, decăzând voit în clișeu 176 COLOCVII TEATRALE hollywoodian, în serial parodic televizual, pentru a deconstrui subtil tensiunea inerentă a dramei originale Acest fapt nu conduce, în schimb, la o deposedare a materie i textuale de suflul său tragic, ci doar de o punctare stridentă a scenelor de o violență extremă care, cu cât par mai parodiate, cu atât își relevă monstruozitatea într-o mai mare măsură Judge Brack (Adrian Matioc), de exemplu, imită gesturile unei găini, se masturbează frontal, în timp ce o ține pe Hedda de păr, filozofează în timp ce mănâncă un copan de pui, gesticulând teatral printre înghițituri și amenințându-i pe ceilalți cu osul descărnat de pasăre Tot astfel, celelalte personaje par atinse, în doze diferite, de o isterie colectivă, stridentă, psihedelică Hedda (Ofelia Popii), chiar dacă este personajul cel mai sobru, cel mai puțin atins de această convenție a exagerării, face exerciții de fitness cu gantere pe muzică disco, după care pornește la vânătoare, călărind un pistol uriaș, asemenea unui simbol falic, interpelând publicul cu gesturi de Broadway și anunțându-și în engleză planurile diabolice Singurul moment care rupe demersul scenic al Heddei este monologul inițial introdus în partitura reprezentației și care prezintă copilăria personajului principal feminin În discursul Heddei-copil, cu rochiță și șosete, într-un amestec pervers de gesturi de lolită cu cântece naive de copil, apare o enumerație de elemente cu rol proleptic ce se vor regăsi, în afară de unul singur (portretul mamei), de-a lungul momentelor-cheie ale reprezentației: un meteorit, mănuși chirurgicale și un bisturiu În afara acestui moment inițial, progresul Heddei spre finalul paroxistic este aproape previzibil, culminând cu scenele răstignirii și mutilării lui Lövborg, pentru a-i distruge capodopera imprimată pe un card de memorie, dar și cu cea a sinuciderii sale sublimate la nivel vizual printr-o metaforă a redescoperirii unui univers paradisiac, în brațele unui ursuleț de pluș la scară macro, alături de bărbatul iubit Nici personajele ibseniene cele mai cuminți, convenționale, aproape plictisitoare în modul lor burghez de viață, nu scapă de psihoză generală, meritul montării sibiene fiind acela de a le fi umanizat, transformându-le în personaje aproape atașante prin naivitatea lor extremă, la limita dintre infantilizare și stupiditate Astfel, Jorgen Tesman (Marius Turdeanu), în costumul lui argintiu de cosmonaut țopăie de bucurie în momentul în care își primește papucii de casă de care îl leagă niște amintiri patetice, se smiorcăie în 177 COLOCVII TEATRALE momentul în care mătușica nu îi dă prăjitură, este hiperprotectiv, până la orbire, la adresa Heddei, incapabil să vadă cele mai evidente manipulări orchestrate de proaspăta lui soție, având, totodată, un atașament emoțional maladiv față de mătușile sale mai în vârstă care îl supun, fără să își dea seama, unui proces perfid de castrare psihologică În aceeași manieră, mătușa Julle (Diana Văcaru- Lazăr) vrea să facă o impresie bună cu orice preț, purtând pălării caraghioase și probând o coafură ce sfidează tiparele bunului gust, este îmbrăcată în haine mult prea tinerești care îi infantilizează apariția scenică, se hlizește pe tonalități stridente în momentul în care vorbește, asemenea unui personaj de sitcom, se străduiește să fie la modă, utilizând traduceri forțate în engleză care detensionează încărcătura emoțională a discursului său Ejlert Lövborg (Ciprian Scurtea) intră în scenă ca un rockstar plictisit de celebritate, având o alură de poet damnat, ce încearcă să cucerească prin carisma sa tenebroasă afectată, își scrie cărțile uneori chiar pe propria piele, în timp ce-și trece mâna prin părul gelat, suferă un moment de sinceritate violentă la beție prin care își arată vulnerabilitatea, își deconspiră episoade din trecutul său nu foarte ortodox; acest moment de expunere totală nu trivializează personajul, ci, din contră, îi dă acea încărcătură sensibilă, acea emoție care îl duce la elevația din final În același registru, și aparent banalul și naivul cuplu nou format, Jorgen- Thea, se salvează prin iubire de la anonimat și convenționalism Ca personaj individual, Thea Elvsted (Cendana Trifan), în schimb, este unul șters, subjugat de magnetismul întunecat al Heddei, dar care iese în evidență prin stridențele vestimentare și prin gestul, simbolic automutilant, al mânjirii propriului chip cu o înghețată, în momentul paroxismului conflictual La aceste personaje- nucleu se mai adaugă două apariții feminine fulgurante, ce funcționează pe principiul liantului care asigură tranzițiile scenice: un personaj fantomatic (Arina Ioana Trif) desprins din estetica rococo, cu perucă pudrată, pantofi de epocă și redingotă masculină (care bântuie universul tenhologizat al protagoniștilor asemenea unui spirit malefic ce catalizează acțiunile distructive ale Heddei și care rupe convenția teatrală printr-un monolog străin de piesa originală ibseniană, demascând impostura artificiilor de creație) și Diana- escorta (Cristina Ragos) care este o combinație bizară între dansatoare de cabaret de ani 60, divă pop rock, ori zeiță postmodernă a unei sexualități 178 COLOCVII TEATRALE stridente, obscene, ce aruncă de pe scenă spectatorilor prezervative, conducând din umbră momente de nebunie pasageră care scot personajele din confortul propriilor roluri sociale pentru a-i antrena într-o coregrafie tehno Interacțiunile recente cu teatrul modern ne-au dovedit că, în ultima vreme, tinerii regizori din noul val de creatori vin dintr-o zonă tributară influențelor eclectice, cinematografice, intertextuale care acoperă atât nivelul vizual, cât și pe cel muzical Hedda Gabler nu face nici ea rabat de la această tendință, regizorul Botond Nagy numindu-și spectacolul o instalație tehnopoetică, ceea ce trasează din faza incipientă coordonatele unui show despre Hedda Gabler și universul ei Efectul spectacular al acestei viziuni este atât de puternic, încât celelalte influențe estetice teatrale sunt subordonate acesteia sau, pe alocuri, se pierd, nefiind asumate în totalitate Psihoza personajelor, isteria de care sunt atinse se răsfrânge și asupra mecanismului scenic, asupra conformației spațiale a scenei care ia forma unui interior de spație spațială ce comunică adesea cu exteriorul printr-un portal mobil în formă de ochi, ornamentat cu leduri stridente și stroboscopice, portal care, deopotrivă, delimitează avanscena, asociată imediatității teatrale, de arierscena care delimitează universurile fictive ale protagoniștilor, spațiul iluzoriu ce ia forma dorințelor profunde ale acestora Privit dintr-o perspectivă mefientă, spectacolul sibian este un sitcom multifațetat, amprentat de mecanisme multimedia orbitoare ce, pe de o parte, sunt învelite în atmosfera solemnă, implozivă a unui film precum 2001: O odisee spațială a lui Stanley Kubrick (acompaniat de Recviem-ul semnat de Zbigniew Preisner), iar, pe de altă parte, capătă valențele unui show de divertisment sci-fi, similar proiectului lui Luc Besson (Al cincilea element), la care se mai adaugă inflexiunile stridente ale lui Gaspar Noé prin care nebunia psihedelică a interioarelor de cluburi scurtcircuitează percepția spectatorului prin contraste de lumini și sonorități industriale Eclectismul muzical al spectacolului semnat de Botond Nagy poate demarca, de asemenea, o grilă hermeneutică interesantă, din moment ce lipsa unei omogenități prestabilite la nivelul subtil al acompaniamentului sonor imprimă o atmosferă oscilantă ce poartă, în sine, elemente anticipatoare sau pur descriptive, în conformitate cu tensiunea dramatică a secvențelor 179 COLOCVII TEATRALE Cântecele pentru copii se întrepătrund cu cover-uri interpretate live ale melodiilor lui Björk, în timp ce vestimentația burlescă, caraghioasă, la limita kitsch-ului, a unor personaje precum judge Brack, se armonizează cu intrări spectaculoase în scenă pe acordurile Tinei Turner (Simply the best) De asemenea, recuzita glamour a personajului Diana (un hibrid între tiparul protagonistei de cabaret à la Broadway și imaginea iconică a Madonnei ce-și poartă sutienul conic) ori a lui Lövborg (o reminiscență pop rock atinsă de spleen) este încadrată de sintetizatoare care sunt atenuate de nuanțe simfonice (Polonaise de Shigeru Umebayashi) Intertextual, eclectic, strident și parodic, deopotrivă, fără a opera un proces extrem de de-dramatizare a nucleului textual ibsenian, spectacolul Hedda Gabler semnat de Botond Nagy este o experiență nonconformistă care probează tendința generală a retranscrierilor marilor capodopere ale dramaturgiei universale, dinamitând percepția spectatorilor printr-un arsenal complex de influențe muzicale și cinematografice În pofida acestei 180 COLOCVII TEATRALE aglomerări stilistice, reprezentația sibiană nu viciază prin aceasta dramatismul inițial al textului lui Ibsen, chiar dacă el este un produs artistic susținut aproape integral de partitura Heddei, secondată de personajele complementare, și nu rezultatul unei orchestrări graduale repartizate uniform pe toate elementele construcției dramatice Hedda Gabler (Teatrul Național Radu Stanca, Sibiu) un spectacol de Botond Nagy SCENARIUL: Botond Nagy și Kali Ágnes TRADUCEREA: Ioana-Andreea Mureșan DECOR: Irina Moscu COSTUME: Erika Márton DRAMATURGIA: Kali Ágnes VISUALS: Rancz András COREGRAFIA: Attila Bordás MUZICĂ ȘI SOUND DESIGN: Kónya Ütő Bence SELECȚIE MUZICALĂ: Botond Nagy LIGHT DESIGN: Erőss László ASISTENT REGIE: Sanda Anastasof ASISTENT DRAMATURGIE: Alina Damian CONSULTANT ARTISTIC: Claudia Domnicar ÎN DISTRIBUȚIE: Ofelia Popii, Marius Turdeanu, Ciprian Scurtea, Cendana Trifan, Adrian Matioc, Diana Văcaru-Lazăr, Arina Ioana Trif, Cristina Ragos 181 Reverberations of Postmodernism in Contemporary Performing Arts STUDIES THEATRICAL COLLOQUIA DOI Number: 10 2478/tco-2018-0001 Theatre Performance in Postmodernism Radu TEAMPĂU Absract: The present paper aims to investigate, in brief, the controversial relationship between postmodernism and modernism; to outline, synthetically, the specific procedures of conceiving theatre performance in postmodernity; to analyze the performance narrative that, in postmodern era, reveals the indicible and the existential fragmentation The research is carried out taking into consideration the end of postmodernism which was announced since the middle of the first decade of the 21st century At the same time, besides the attempt to observe the phenomenon in its theatrical implications, the study pursues to delineate the decontextualization of theatricality from theatrical space and its recontextualization in sociopolitical space In conclusion, the perspective beyond the end of postmodernity from which theatricality is evaluated intends to avoid the partisan thinking that any attempt to treat postmodernity requires Key words: modernism, postmodernism, postdramatic, theatricality, multidisciplinary 1 Reflections on the relationship between modernism and postmodernism Much has been said about postmodernism and its relationship with modernism It may easily be noticed that postmodernism gave birth to postmodernists even though they have never reached an agreement regarding an accurate definition of postmodernism Taking, one by one, the definitions  Assistant Professor, PhD, Babeș-Bolyai University, Faculty of Theatre and Television 187 THEATRICAL COLLOQUIA elaborated by both partisans and adversaries of postmodernism, seeking, in vain, a critically equidistant statement, it often seems that a proper explanation might be the following: postmodernism is what it is not However, even this formulation doesn't appear to be entirely appropriate to the phenomenon Alain Kirby notes that prolonging the debate on postmodernism might suggest that: “postmodernism is contemporary, but the comparison actually shows that it is dead and buried ”1 In the same sense, we draw attention to the opinion of Tom Turner who claims that: “The Postmodernist age of anything goes is on the way out ”2 Of course, the examples may continue However, the idea is that postmodernism, nowadays, faces tremendous challenges Its manifestation as a cultural trend appears to be exhausted and therefore ways of overcoming it are being sought Thus, we've come to deal with post- millennialism, trans-modernism, post-postmodernism, meta-modernism, digi- modernism, which is Kirby's subsequent elaboration of his concept of pseudo- modernism, launched in 2006, in the article mentioned above If postmodernism emerged as a cultural reaction to the fact that modernism involves or generates ideological-totalitarian behaviours, recently, taking into account Jordan Peterson's criticism, postmodernism is confronting the same reproach In fact, the unclear relationship between modernism and postmodernism has led to a continuous dynamic between these two cultural trends “Modern and postmodern are terms that define rather complementary states of mind, which are, at the same time, in relations of rupture, continuity and interpenetration ”3 And yet, this relationship between the two poles, complementary or not, seems to remind us of the failure to avoid the state of 1 Kirby A , 2006, The Death of Postmodernism and Beyond , at https://philosophynow org/issues/58/The Death of Postmodernism And Beyond, accessed: 19 03 2018 2 Turner T , 2005, Essays on Cities and Landscapes - a Post-Postmodern View of Design and Planning, at https://www gardenvisit com/history theory/library online ebooks/architecture city as lan dscape/after post postmodernism, accessed: 19 03 2018 3 Cărtărescu M , 1999, Postmodernismul românesc, București: Humanitas, p 107, our translation; original text: „Modern și postmodern sînt termeni care definesc mai curînd stări de spirit complementare, aflate în același timp în relații de ruptură, continuitate și întrepătrundere ” 188 THEATRICAL COLLOQUIA belligerence between classics/ancients and modernists, since the conditions of peace were unacceptable: “… to avoid a war, offered them the choice of this alternative, either that the Ancients would please to remove themselves and their effects down to the lower summit, which the Moderns would graciously surrender to them, and advance into their place; or else the said Ancients will give leave to the Moderns to come with shovels and mattocks, and level the said hill as low as they shall think it convenient ”4 Even postmodernism has the temptation to argue the cultural value on juvenile criteria, reducing everything to a generation-to-generation conflict Time has passed, postmodernism, in its turn, has grown old, has become classic, and has lost, thus, the aplomb of its favourite arguments And yet, paradoxically, even if the postmodern discourse/rhetoric claims the end of the modern values, a contrary intention, embedded in the substance of the postmodern argument, becomes noticeable: namely, the consolidation of modern values Actually, postmodernism seems to be merely a staging of modernism's end, and not the real end of it Today, after the end of postmodernism, the relationship between modern and postmodern is becoming clearer On the one hand, we may recognize a conflict similar to the one that placed Charles Perrault and Jean de la Fontaine one against the other; on the other hand, postmodernism was not a clearly conceived trend radically opposed to modernism At one point in history, postmodernists represented the new ones, while the modernists represented the old ones But non-combat positions between modern and postmodern may also be mentioned: “I do not mean to take my stand with the postmoderns against the (ancient) moderns ”5 However, in this context, it is interesting that postmodernism has not succeeded to detach itself completely from modernism Moreover, it is noticeable that postmodernism is followed by modernism in its form of neo-modernism: “In the sixth edition of The 4 Swift J , 2007, The Battle of the Books and Other Short Pieces , at https://www gutenberg org/files/623/623-h/623-h htm, published: January 15, 2007, accessed: March 21, 2018 5 Hassan I , 1982, The Dismemberment of Orpheus – Toward a Postmodern Literature , Madison: The University of Wisconsin Press, p 261 189 THEATRICAL COLLOQUIA Language of Post-Modern Architecture, Jencks takes heart from his critics' proclamation of the death of postmodernism and classifies them, deftly, as Neo-Moderns ”6 According to this paradigm, postmodernism appears only as a stage in the evolution of modernism Like Updike, we doubt that postmodernism has touched “… the canonical permanence of Post- Impressionism or Post-Kantianism, for the reason that Impressionism and Immanuel Kant were phenomena more distinct and limited than modernism was We still live in modern (from Latin modo, just now) times, and so will our descendants, until the dictionary falls to dust ”7 Even so, Umberto Eco identifies a permanence of postmodernism: “Actually, I believe that postmodernism is not a trend to be chronologically defined, but, rather, an ideal category – or, better still, a Kunstwollen, a way of operating We could say that every period has its own postmodernism, just as every period would have its own mannerism (and, in fact, I wonder if postmodernism is not the modern name of mannerism as metahistorical category) ”8 Therefore, postmodernism may be another term for mannerist-modernism Due to these characteristics, we appreciate that an important aspect may be foreseen in the intimate fabric of postmodern philosophy, as Gemünden remarks: “Heiner Müller, whose Hamletmachine constitutes for many the post- modern play par excellence, has disqualified the term by saying, I cannot keep politics out of the question of postmodernism – but why should he?”9 Modern- mannerism, i e postmodernism, implies a cultural position that overcomes aesthetics and penetrates politics There is no space here to analyze this dimension, but we keep in mind the information in order to be able to discern this relevant aspect of the relation between modernism – postmodernism – 6 Turner T , 2005 7 Updike J , 2012, Modernist, Postmodernist, What Will They Think of Next in Odd Jobs – Essays and Criticism, New York: Random House, p 763 8 Eco U , 2014, Postmodernism, Irony, the Enjoyable in The Name of the Rose , translated from Italian by William Weaver / Richard Dixon, with the Author's Postscript, New York: Mariner Books, p 570 9 Gemünden G , 2001, Framed Vision – Popular Culture, Americanization, and the Contemporary German and Austrian Imagination , Ann Arbor: The University of Michigan Press, p 39 190 THEATRICAL COLLOQUIA ( )10modernism The political dimension is accessed in postmodernism through mass media Obviously, if modernism appealed to written press, postmodernism appealed to radio, film and television, and ( )modernism to social networks In this sense, we believe that, according to Kirby's model of thinking, this is the easiest way to distinguish between the three steps of modernism: modernism, postmodernism, ( )modernism The postmodern emphasis on metanarrative had as a secondary, deliberate or not, effect the apparent pulverisation of narrative itself and not just of narrative structures But the narrative infrastructure resisted this assault Perhaps, in terms of theatricality, the resistance to dismemberment was given precisely by the fact that the multidisciplinarity involved in the construction of the performance led to the stage practitioners' habit with the interpretative deconstruction meant, in its turn, to coagulate the narration on multiple narrative levels, spaces and times This dismantling and the subsequent reconstruction are possible due to the preservation of information units in the infrastructure elements, which, however disassembled would be exposed to the scenic succession, make possible the isotopy of a theatre performance The scenic information, at the level of narrative infrastructure, has been and will be redundant, thus creating the premise of narrative unity Everything depends on the director's mastery to organize the flow of narrative unfolding Regarding theatre, Roland Barthes' observation seems almost indisputable: “The complexity of a narrative can be compared to that of an organization profile chart, capable of integrating backwards and forwards movements; or, more accurately, it is integration in various forms which compensates for the seemingly unmasterable complexity of units on a particular level Integration guides the understanding of the discontinous elements, simultaneously contiguous and heterogeneous (it is thus that they appear in the syntagm which knows only one dimension – that of succession) ”11 10 Any prefix that illustrates the surpassing of postmodernism 11 Barthes R , 1977, Image Music Text, Essays selected and translated by Stephen Heath, London: Fontana Press, p 122 191 THEATRICAL COLLOQUIA 2 Theatre performance in postmodernity The outline of a balanced discourse should be fundamented on the idea that, in terms of performing arts, the method of realizing and consuming the event is a constant: a group organizes a spectacular event involving a larger group The differences, the evolution of performance genres, the apparition of new tendencies do not depend on the method of making a performance, but on the mere fact that the ephemeral performance itself makes possible its realization by other generations, or even by the same creative person found in different spaces or living conditions, with different purposes and preoccupations Therefore, any attempt to define a theatre performance as postmodern, in principle, should take into consideration the existence of a postmodern text, a postmodern scenography, a postmodern lighting, postmodern costumes, a postmodern soundtrack, a postmodern acting, etc Because “… theatre is a discipline that is inherently multidisciplinary in terms of skill-sets, say, but also interdisciplinary in its capacity significantly to engage other disciplines ”12 Just to put on a stage a postmodern text does not guarantee that the performance will automatically become a postmodern performance We know that theatre performance is often defined as being alive, a work of living art: “Space is our life, it creates Space, the body expresses it ”13 But space as a stage space can't exist as entirely objective or entirely subjective, but at the junction of these two states of being: “There is no theatre, there is no stage without us or outside of us [ ] We are the play and the stage, we, our living body, because it created them ”14 The articulation of stage life occurs partially in the immediate reality, partially in the mediated reality and partially in a fantastic imagery which may either degenerate into stage 12 Kershaw B and Helen Nicholson, 2011, Research Methods in Theatre and Performance, Edinburgh: University Press, p 11 13 Appia A , 1921, L'Oeuvre D'Art Vivant, Genève: Édition Atar, p 71, our translation; original text: “ l'Espace est notre vie; notre vie crée l'Espace et en sommes le centre ” 14 Idem, p 72, our translation; original text: “Il n'y a pas de salle, pas de scène sans nous et hors de nous [ ] Nous sommes la pièce et la scène; nous, notre corps vivant; parce que c'est ce corps qui les crée ” 192 THEATRICAL COLLOQUIA phantasmagoria or be minimized, by stage conventions, to an aspect close to daily expression This desire to organize a live theatre performance was the sign of the theatrical reform of the early twentieth century which led, at the beginning of the 21st century, to the way theatre performance is perceived today: “The goals of the reform were: to reject romantic naturalism and psychologism in favor of an aesthetic which was not based on mimesis but on a system of signs and symbols; to break the barriers between actor and spectator, the famous ‘fourth wall', through the invention of new relationships between the stage and the audience; and, finally to shatter the unities of classical drama by means of a montage of actions in symbolic spaces and time ”15 We are no longer referring to performance art which, at least on the part of its creator, is imagined and rigorously incarnated on the basis of the 20th century theatre reformers' discoveries, theatrical systems that contain true lessons of the craft The performance does not explain by itself because many fields of human knowledge intersect in the spectacular narrative in a united effort to achieve a correct perception and appropriate revelation of the mutations suffered by the way the individual interacts with his surroundings Therefore, the performance narrative does not pay any attention to what is considered to be fashionable at a certain point in time but gives birth to the novelty As Gilbert Durand observes: “… art, far from following the fashion dictated by history or society, on the contrary precedes history – without works, where would the past be? – and shapes, prefigures the social ”16 This type of narrative launches new ways, directions, modes to explain the individual caught in the complex network of his existence The perspectives of approaching and narrating a performance are therefore intimately related to the 15 Savarese N , 2010, Eurasian Theatre – Drama and Performance Between East and West from Classical Antiquity to the Present, translated from the Italian by Richard Fowler, updated version revised and edited by Vicki Ann Cremona, Holstebro – Malta – Wrocław, p 447 16 Durand G , 1979, Figures mythiques et visages de l'oeuvre: de la mythocritique à la mythanalyse, Paris: Berg International, p 120, our translation; original text: “… l'art, bien loin de suivre la mode dictée par l'histoire ou par la société, précède au contraire l'histoire – sans «oeuvres» où serait le passé? – et modèle, préfigure le social ” 193 THEATRICAL COLLOQUIA new ways the individual has come to consider the problematics of time, space, and image When making reference to theatre or performance, some narratologists believe that the director's work consists in formulating didascalia This remark used to be valid as long as the dramatic text would be treated as a literary species, according to a logocentric vision in which the performance is centered on the utterance of a text The emphasis was, however, shifted from the texts to the actor's living presence on stage The Artaudian vision considers the actor's presence a controlled act of delirium However, Jerzy Grotowski brings the theatre to its essence, namely, the actor; in this sense, he states: “… we consider the personal and scenic technique of the actor as the core of theatre art ”17 Obviously, we can no longer claim that, in terms of theatre and performance, we deal with a text written by a dramatic author, but with a performance text The entire arsenal of elements that make up a performance are orchestrated by the director in a performance narrative Not only the word spoken on stage is part of a narrative, but also any tiny action performed by an actor, everything that is contained in the stage frame, in the spatial and temporal proximity of this frame, as well as any reference to the frame The actor's narrative and the director's narrative make a definite contribution to the performance narrative From the encounter of these two types of narration, often, in the process of creating the performance narrative, an alteration of dramatic texts or texts from various narrative sources occurs Regarding postmodernity, “The postmodern would be that which in the modern invokes the unpresentable in the presentation itself ”18, for “Finally, it should be made clear that it is not up to us to provide reality, but to invent allusion to what is conceivable but not presentable ”19 If “Derrida considers, 17 Grotowski J , 2002, Towards a Poor Theatre, Edited by Eugenio Barba, preface by Peter Brook, New York: Routledge, p 15 18 Lyotard J -F , 1997, The Postmodern Explained Correspondence, 1982-1985, Translation edited by Julian Pefanis and Morgan Thomas, Translation in English by Don Barry, Bernadette Maher, Julian Pefanis, Virginia Spate, and Morgan Thomas, Afterword by Wlad Godzich, Minneapolis: The University of Minnesota Press, p 15 19 Ibidem 194 THEATRICAL COLLOQUIA therefore, collage/montage as the primary form of postmodern discourse”20, it can be asserted that a whole theatre/performance of the 20th century, both European and American, is based on the technique of montage as one of the main means of performance experimenting and transposing This conceptual device (system / mechanism / procedure / trick / will) is used during the process of making the performance as well as one of its constituent elements The performance montage or sequencing, marked apparently by ambiguity, reveals, despite the traditional laws of theatre, the multiplicity of perspectives, the simultaneity specific to stage complexity and inherent to individual existence, a simultaneity that underlines “… what appears to be the most startling fact about postmodernism: its total acceptance of the ephemerality, fragmentation, discontinuity, and the chaotic…”21 We note that the theatrical montage can't be reduced to “… an epic narrative technique…”22 unless we take into account the temporal dimension of the performance narrativity The particular attention for the narration, given by theatre/performance researchers in their recent works, is centred on the distinction between narrative and story, a distinction that highlights the role of performance narrativity to express the unpresentable From this necessity to express the unpresentable, stage literally has come to face a huge challenge: how to present, how to scenically translate the idea that “We learn to live with events and acts that are not only not-yet- explained but (for all we know about what we will ever know) inexplicable ”23 How to enchant (capture and fix attention) the spectator depriving him of illusion? In a scenic bios or research laboratory or experiment centre or work centre, the re-discovery and incarnation of an anatomic theatre are initiated We are dealing with a theatre in which, besides the spoken word, the gesture, the sound, the movements in space, the lights, the macro-actions and 20 Harvey D , 1992, The Condition of Postmodernity – An Enquiry into the Origin of Cultural Change, Oxford: Blackwell Publishers, p 51 21 Idem, p 44 22 Pavis P , 1998, Dictionary of the Theatre: Terms, Concepts, and Analysis, translated in English by Cristine Shantz, Preface by Marvin Carlson, Toronto: University of Toronto Press, p 220 23 Bauman Z , 1993, Postmodern Ethics, Cambridge, MA: Basil Blackwell, p 33 195 THEATRICAL COLLOQUIA micro-choreographies that weave a texture capable of englobing a plurality of meanings and signals, become significant Such a theatre, drawn at the criss- cross between involvement and detachment as fundamental elements of performance art, is claiming from the exemplary meeting with texts and performance means belonging to cultural values 3 The stage language of postmodernity Theatre performance draws its existence from a weaving of heterogeneous texts and performative techniques Beyond an intertextual texture that appeals to written texts, one may notice the conceiving of text at the confluence between actor and personage The actor who projects his role and discovers it through his body language and through sound goes further into the chaos organized on countless layers of semantic sense The language, in which he manifests his condition of vagabond or pilgrim without a destination, nomad without an itinerary, the eternal exiled, deported, expelled, unrooted, is strange, distorted, reminding that “One wants to say what it does not know how to say, but what one imagines it should be able to say ”24 Many times, the text as a constitutive element of the performance is based on an intertwining of texts preserved even in the ultimate form of the performance ceremony Countless performances eliminate an essential means of communicating with the audience: namely, the communication based on a shared linguistic code Thus, the lack of interest in reasoning, in semantics, is further emphasized The focus centres on “… concentrating upon the schizophrenic circumstances induced by fragmentation and all those instabilities (including those of language) that prevent us even picturing coherently, let alone devising strategies to produce, some radically different future ”25 Programmatically, the authors of performance choose to re-invent language: the individual language is assiduously experimented by Robert 24 Lyotard J -F , 1997, p 89 25 Harvey D , 1992, p 54 196 THEATRICAL COLLOQUIA Wilson in training and performance; it is explored and magnificently transposed on stage by Dario Fo The final performance texture is often configured at the intersection of the texts invented by the group of artists/scholars with extracts/texts taken from famous dramatic writings At times, the optimal texture is found in the meeting between the word conceived by a writer, the word conceived through collective creation and the word resulted from a study on living beings: e g , the Bouffes du Nord actors' performance, The Man Who… Starting from Oliver Sacks's book, The Man Who Mistook His Wife for a Hat, Peter Brook, working with Yoshi Oida, Maurice Benichou, David Bennent, Sotigui Kouyate, created the work during their explorations focused on the method from outside to inside through series of improvisations, constantly confronting the invented material with the statements of the patients at the Salpêtrière hospital But we're not sure we can treat Brook as a postmodernist An entirely different case is Tom Stoppard's Rosencrantz and Guildenstern Are Dead Hamlet reveals unexpected meanings at the conjunction between Shakespeare's words and those of Stoppard Examples may continue, given the goal pursued by these creators: they are not interested in the scenic transposition of a single point of view, of a sole perspective, that is why they renounce to reflect upon and give shape, on stage, to dramatic texts belonging to a unique dramaturg In the postmodern period, the creator is no longer, for he can no longer be, an ingenuous creator However, in Notes et contre-notes, Eugène Ionesco remarks that novelty may emerge only after the assimilation/(maceration) of tradition And yet, Jung once observed that: “It is the tragedy of all innovators that they empty out the baby with the bath-water ”26 The goal pursued by postmodernist innovators was also to generate countless perspectives of approaching and interpreting a theatrical sequence based on a melange of ideas, concepts, visions different from past/tradition and thereby new 26 Jung C G , 1981, The Development of Personality, translated in English by R F C Hull, New York: Princeton University Press / Bollingen Paperback, p 145 197 THEATRICAL COLLOQUIA In this regard, we are witnessing a deconstruction of “the power of the author to impose meanings or offer a continuous narrative ”27 This intertwining of texts, techniques, stylistic methods often takes shape appealing to means of alienation: comment, parody, self-parody, irony, cultural references, tricks, easily generating and displaying a new convention emerged from the demolition of all pre-existing conventions The continuous story narrative or the dramaturg's unique point of view is replaced by the performance narrative, which is articulated as a multitude of personages' points of view within the referential horizon of a temporality made of the tangents of the personages' horizons of existence It results from at least the minimum intertwining between director's narrative and actor's narrative, to which other types of narratives can be added Until recently, the narrative aspect was viewed from the perspective of the finished product, the perspective of the theatre performance consumer From a certain point of view, it can be acknowledged that, during postmodernism, we are witnessing, also in the theatre the utterance of a vehement no in front of the mimetic mirroring, subjective projection, objective record of facts, more or less exemplary, great ideals to enlighten all humanity If “Modernity had the uncanny capacity for thwarting self- examination; it wrapped the mechanisms of self-reproduction with a veil of illussion without which those mechanisms, being what they were, could not function properly…”28, and that's because “… modernity had to set itself targets which could not be reached, in order to reach what reach it could”29, then we must note that “The postmodern perspective […] means above all the tearing off the mask of illusions; the recognition of certain pretences as false and certain objectives as neither attainable nor, for that matter, desirable ”30 Also in the theatre, postmodernism or “modernity without illusion”31 aims to bring “re-enchantment of the world after the protracted and earnest though in 27 Harvey D , 1992, p 51 28 Bauman Z , 1993, p 3 29 Ibidem 30 Ibidem 31 Idem, p 33 198 THEATRICAL COLLOQUIA the end inconclusive, modern struggle to dis-enchant it”32, definitively renouncing trompe l'oeil, exploring new ways to embody the invisible, the indicible Is this endeavour possible? Hence, a whole and extremely complex exploration was initiated on the realm of theories and stage praxes through which it becomes possible to re-discover or re-awaken, materialize the sound and body potentialities, after a long period of theatre in which the artistic message seems to have been reduced to the scenic transposition of a so-called coherence specific to a slice of reality However, even postmodernism didn't seem to avoid this artistic message “What the postmodern mind is aware of is that there are problems in human and social life with no good solutions, twisted trajectories that cannot be straightened up, ambivalences that are more than linguistic blunders yelling to be corrected, doubts which cannot be legislated out of existence, moral agonies which no reason-dictated recipes can soothe, let alone cure ”33 In the so-called postmodern theatre, there are many examples of renouncing the rules, norms, structures dictated by reason There is an increasing necessity to detect the subconscious impulses, to recognize and approach reality through dream, introspections, in a constant appeal to the return to theatre's dreamed sources Thus, a sort of modernization, actualization of the ritual through a confrontation of the contemporary individual with archaic myths, is being attempted If “The post-modern mind does not expect any more to find the all- embracing, total and ultimate formula of life without ambiguity, risk, danger and error, and is deeply suspicious of any voice that promises otherwise […] The post-modern mind is reconciled to the idea that the messiness of the human predicament is here to stay This is, in the broadest of outlines, what can be called postmodern wisdom”34, then, again, we may notice how, in the theatre, ambiguity, the absence of tendentious messages, the lack of solutions, etc find their place, with mathematical precision In this sense, theatre aims to alert, even to whip the spectator's senses 32 Ibidem 33 Idem, p 245 34 Ibidem 199 THEATRICAL COLLOQUIA Beyond “the use of parodies or quotations of modern or modernist work”35, theatre, in postmodern times or the “… age of lost innocence”36, implies, besides a rigorous development of the actor's intelligence and culture, the fact that the latter is supposed to be able to present through body and voice a multitude of signs and signals, the continuous practice of reconstruction through deconstruction based “on the sort of emptiness that has to be obtained from mind and body by […] an actor when acting: the kind of suspension of ordinary intentions of mind associated with habitus, or arrangements of the body ”37 However, these performances required by the re-creation and interpretation of theatre art cannot be achieved but in laboratory conditions as, more and more, in the field of arts “pragmatics of scientific knowledge replaces traditional knowledge or knowledge based on revelation ”38 What we consider to be important is that, in theatre, postmodernism englobes major areas of exploration, research, and manifests itself not only as a means of appropriating, comprehending theatrical essence, but also of incarnating it in the spectacular act Thus, we observe how the performance narrative appears as a result of the theatre practitioners' necessity to present, on stage, a fractured reality, alterations of individual self, captures of the invisible, attempts to transpose the indicible Indicible that, despite all the fractures theatrically experimented, remains the sole unit impossible to be disassembled in component elements 4 Theatre and daily existence Not any fragmented, altered or incomprehensible performance is a postmodern performance It may be just an unsuccessful one The limit, the boundary between the two is, indeed, unclear The theatre critic should be the person to make the difference and to identify the form of performance in order 35 Lyotard J -F , 1991, The Inhuman: Reflection on Time, translated in English by Geoffrey Bennington and Rachel Bowlby, Cambridge: Polity Press, p 34 36 Eco U , 2014, p 571 37 Lyotard J -F , 1991, p 18 38 Lyotard J -F , 1984, The Postmodern Condition: A Report on Knowledge, translated in English by Geoff Bennington and Brian Massumi, Foreword by Frederic Jameson, Manchester: University Press, p 44 200 THEATRICAL COLLOQUIA to categorize it Thus, a gesture of literaturization would close the circle of theatricality Yet the credibility of the theatre critic, in postmodernity, seems to have been exhausted However, it appears that the lack of confidence the spectator feels in his relationship with the theatre critic is a symptom that accompanies postmodernity from the dawn of its existence Analyzing the postmodern performance in a sociopolitical context, it becomes observable an ineluctable and transhistorical constant of the relationship between the world of performance and the world of media; they might be regarded as two worlds that exist to provide a mediation between the observable element and the observer The modality to communicate between them, as Ion Luca Caragiale remarked, more than a hundred years ago, can be described as: “A systematic corruption of the press people by the theatre people ”39 Nevertheless, while reading Caragiale's sentence, we must grasp it in the context in which it appears The corruption the playwright speaks about might refer to the fact that the journalist's status, which should be a channel of mediation between the product and the beneficiary of the product, is altered, and thus from a party position he can no longer fulfill his primary function Beginning with postmodernism, theatre performance seemingly ceases to sediment itself in memories through distortion, fabulation, or creation of an unverifiable legend around it Creating the legend of the performance is, in fact, the journalist's work This work enwraps the performance in a system of cultural references, strictly geographically and temporally determined by ideological assumptions, suppressions of any information that might question the set of prejudices and presuppositions established within a social group From this point of view, often, the theatre conceived in the postmodern era of lost innocence tends not to critically observe both a dysfunctional inner reality and a dysfunctional external reality, even if, rhetorically, it claims a critical observation of reality What is the price paid for this cecity? 39 Caragiale I L , 2000, Cercetare critică asupra teatrului românesc în Opere Scrieri despre teatru Versuri, vol II, ed îngrijită de Stancu Ilin, Nicolae Bâna, Constantin Hârlav, cuvânt înainte de Eugen Simion, Bucureşti: Univers Enciclopedic, p 754, our translation; original text: „O corupţie sistematică a oamenilor presei de către oamenii teatrului ” 201 THEATRICAL COLLOQUIA “Reductions and more reductions That's the price Reductions to narrow slices of reality and hence to slices of consciousness, perceptions, social functions, reduction to mechanism ”40 Furthermore, Peter Szondi's observation, reinforced by Hans-Thies Lehmann, reveals that the most important aspect of postmodern theatre represents the conflict between theatricality and dramatic text The dramatic text is accused of authoritarianism The consequence of fragmenting the dramatic makes us believe that these narrow slices of reality, slices of existence, with which theatricality is preoccupied, lead not to a retheatricalization of theatre, drama, dramatic text, but to a retheatricalization of life Thus, according to Erving Goffman or Guy Debord, human life in society is a staging, a framing of existence in a limited / global scenic space, playing space Lehmann notes that “The desire of the avant-garde to overcome the boundaries between life and art […] was just as much a motif of retheatricalization ”41 This retheatricalization of daily life has, in fact, the aspect of narrowing the horizon of individual existence In this sense, we are dealing with the reduction of the grotesque to a sort of naturalness, in the daily reality This natural-grotesque reverberates on the actor's interpretation, actually claiming: “The democratization of intimate relations and the quest for possibility in late modernity of pure relationship, which are relations determined and defined solely on their own internal terms and not in terms of any external factors ”42 However, to democratize intimate relationships, as regards theatre, it is nothing more than to publicly expose intimate 40 Cozma D , 2005, Dramaturgul practician, Cluj-Napoca: Casa Cărții de Știință, p 60, our translation; original text: „Reduceri și iar reduceri Acesta este prețul Reduceri la felii înguste de realitate și de aici la felii de conștiință, de percepții, de funcții sociale, reducere la mecanism ” 41 Lehmann H -T , 2007, Postdramatic Theatre, Translated in English by Karen Jürs-Munby, London: Routledge, p 51 42 Kivisto P , 2014, Postmodernity as an Internal Critique of Modernity, in Postmodernism in a Global Perspective , edited by Samir Dasgupta and Peter Kivisto, New Deli: SAGE Publication, p 111 202 THEATRICAL COLLOQUIA relationships on stage Thus, the spectator is practically reduced to the status of a peeper And yet, these procedures of theatricalization are not a postmodern invention: “Process, heterogeneity or pluralism in turn are true for all theatre – the classical, modern and postmodern ”43 In conclusion, we observe that the relationship between postmodernism and theatre was outlined also from a perspective often ignored nowadays: “Ideologically (read: theatrically), postmodernism in this instance is nothing but the projection – the performance – of the last but one act from the great Marxist masque ”44 It seems that, in postmodern times, the theatrical means of realizing the dramatic conflict left the scenic frame and erupted in daily reality, in a somehow ritualistic way, perhaps even Hellenistic, as it may be grasped from Michel Foucault's postmodern philosophy At the present time, however, after postmodernity's announced end, it remains to be seen whether theatre will regain its stature or will continue to be used for the retheatricalization of individual life in society Bibliography: Adolphe Appia, 1921, L'Oeuvre D'Art Vivant, Genève: Édition Atar Roland Barthes, 1977, Image Music Text, Essays selected and translated in English by Stephen Heath, London: Fontana Press Zygmunt Bauman, 1993, Postmodern Ethics, Cambridge, MA: Basil Blackwell Ion Luca Caragiale, 2000, Cercetare critică asupra teatrului românesc în Opere Scrieri despre teatru Versuri, vol II, ed îngrijită de Stancu Ilin, Nicolae Bâna, Constantin Hârlav, cuvânt înainte de Eugen Simion, Bucureşti: Univers Enciclopedic Matei Călinescu, 1990, Introductory Remarks: Postmodernism the Mimetic and Theatrical Fallacies, in Exploring Postmodernism – Selected papers presented at a Workshop on Postmodernism at the XIth International Comparative Literature 43 Lehmann H -T 2007, p 25 44 Călinescu M , 1990, Introductory Remarks: Postmodernism the Mimetic and Theatrical Fallacies in Exploring Postmodernism – Selected papers presented at a Workshop on Postmodernism at the XIth International Comparative Literature Congress, Paris, 20-24 August 1985, edited by Matei Călinescu and Douwe Fokkema, Amsterdam: John Benjamins Publishing Company, p 12 203 THEATRICAL COLLOQUIA Congress, Paris, 20-24 August 1985, edited by Matei Călinescu and Douwe Fokkema, Amsterdam: John Benjamins Publishing Company Mircea Cărtărescu, 1999, Postmodernismul românesc, București: Humanitas Diana Cozma, 2005, Dramaturgul practician, Cluj-Napoca: Casa Cărții de Știință Gilbert Durand, 1979, Figures mythiques et visages de l'oeuvre: de la mythocritique à la mythanalyse, Paris: Berg International Umberto Eco, 2014, Postmodernism, Irony, the Enjoyable in The Name of the Rose, translated from Italian by William Weaver / Richard Dixon, with the Author's Postscript, New York: Mariner Books Gred Gemünden, 2001, Framed Vision – Popular Culture, Americanization, and the Contemporary German and Austrian Imagination, Ann Arbor: The University of Michigan Press Jerzy Grotowski, 2002, Towards a Poor Theatre, Edited by Eugenio Barba, preface by Peter Brook, New York: Routledge David Harvey, 1992, The Condition of Postmodernity – An Enquiry into the Origin of Cultural Change, Oxford: Blackwell Publishers Ihab Hassan, 1982, The Dismemberment of Orpheus – Toward a Postmodern Literature, Madison: The University of Wisconsin Press Linda Hutcheon, 2002, The Politics of Postmodernism, New York: Routledge Baz Kershaw and Helen Nicholson, 2011, Research Methods in Theatre and Performance, Edinburgh: University Press Alan Kirby, 2006, The Death of Postmodernism and Beyond at https://philosophynow org/issues/58/The Death of Postmodernism And Beyond Peter Kivisto, 2014, Postmodernity as an Internal Critique of Modernity, in Postmodernism in a Global Perspective, edited by Samir Dasgupta and Peter Kivisto, New Deli: SAGE Publication Carl Gustav Jung, 1981, The Development of Personality, translated in English by R F C Hull, New York: Princeton University Ptess / Bollingen Paperback Hans-Thies Lehmann, 2007, Postdramatic Theatre, translated in English by Karen Jürs-Munby, London: Routledge Jean-François Lyotard, 1984, The Postmodern Condition: A Report on Knowledge, translated in English by Geoff Bennington and Brian Massumi, Foreword by Frederic Jameson, Manchester: University Press Jean-François Lyotard, 1997, The Postmodern Explained Correspondence, 1982- 1985, translation, edited by Julian Pefanis and Morgan Thomas, translation in English by Don Barry, Bernadette Maher, Julian Pefanis, Virginia Spate, and Morgan Thomas, Afterword by Wlad Godzich, Minneapolis: The University of Minnesota Press Jean-François Lyotard, 1991, The Inhuman: Reflection on Time, translated in English by Geoffrey Bennington and Rachel Bowlby, Cambridge: Polity Press 204 THEATRICAL COLLOQUIA Pavis P , 1998, Dictionary of the Theatre: Terms, Concepts, and Analysis, translated in English by Cristine Shantz, Preface by Marvin Carlson, Toronto: University of Toronto Press Savarese, Nicola, 2010, Eurasian Theatre – Drama and Performance Between East and West from Classical Antiquity to the Present, translated from the Italian by Richard Fowler, updated version revised and edited by Vicki Ann Cremona, Holstebro – Malta – Wrocław Swift, Jonathan, 2007, The Battle of the Books and Other Short Pieces, at https://www gutenberg org/files/623/623-h/623-h htm Turner, Tom, 2005, Essays on Cities and Landscapes - a Post-Postmodern View of Design and Planning, at https://www gardenvisit com/history theory/library online ebooks/architecture city as landscape/after post postmodernism Updike, John, 2012, Modernist, Postmodernist, What Will They Think of Next in Odd Jobs – Essays and Criticism, New York: Random House 205 THEATRICAL COLLOQUIA DOI Number: 10 2478/tco-2018-0002 The Erotics of Scenario On the Construction of the Subject in Postmodern Theatre Alin-Daniel PIROȘCĂ Abstract: Set in the postmodern culture cadres that Lyotard talked about twenty years ago, we are witnessing an accelerated mistrust of a conspicuous value In fact, all this mistrust has occurred amid a radical overthrow of the way we were accustomed to perceiving the values of modernity Having its starting point in philosophy, falling into disuse that postmodernity propose grows like a wave that appeared after a stone was thrown into the water Theatre has not escaped from postmodern articulation, and its subjects have inevitably passed through the postmodern reconfiguration filter In this article, we will talk about the subject of eroticism, trying to outline our thesis on the idea that the comprehensive synthesis of the receiver in relation to the postmodern performance is based on the construction of the subject folded on the identification of some indicators Considered as a cultural construct, eroticism is eliminated through its discourse and requires scenarios to be fully understood and recognized The question inevitably arises: to what extent can we talk about these scenarios in the postmodern performance? Key words: eroticism, postmodern, body, scenario, transgression The postmodern discourse inevitably leads to a reasumption and reformulation of modernity, so speaking about postmodernity inevitably takes into consideration a rethinking of modernity Many of the modern cultural artefacts have evaporated in the postmodern device, resulting in tonic configurations nearest to an extraordinary “wow” or vague “aha” About the  The author is a PhD student in Philology at the Ovidius University of Constan ţa, holds a BA in Philosophy at the Faculty of Philosophy at the University of Bucharest and a MA in Anthropology of Sacred Space at Ion Mincu University of Architecture and Urbanism of Bucharest Currently, he is Assistant Professor PhD at the Faculty of Arts at the Ovidius University of Constanţa 207 THEATRICAL COLLOQUIA impressions of the viewer-public in the post-modern era, we can launch the idea of this latter effect of “aha”, that Victor Ieronim Stoichiţă, referring to the plastic arts, spoke many years ago As for the theatre performace, things are not different To the question “did you enjoy the show?”, an interrogation that is under the sign of ambiguity and a certain lack of essence, the answer no longer balances between yes and no, nor does it approach the territory of an “interesting”, but it enunciates a “wow” or “aha”, as ambiguous and lacking in substance as the interrogation they formulate We propose a discussion on the subject of the erotic in relation to its take-over on the performing arts for two reasons The first reason consists in a subtle analysis of the insertion of this subject into the postmodern theatre, camouflaged in a more or less controlled manner, around the concepts of obscenity and pornography The second reason takes over some of what we are proposing through the first one and consists in the recovery of some definitions that can be associated with the concepts that we will discuss (eroticism, obscenity, pornography) pointing their relations with the postmodern theatre Our approach is based on a simple, but essential question: what is postmodernism? The pertinence of this interrogation makes things stand on a vast dial, the cardinal points of which will fit us into the inner territory of our subject If we ask ourselves what postmodernism is, we will soon find out that there is a limit beyond which our question is no longer relevant in addressing, our effort consisting in this particular identification of our own characteristics triggered only in the comparative register So, if we are going to identify the particularities of postmodernism, we will take over the elements specific to a later modernity that we have to formulate from a current perspective In essence, the dilemma that we must reflect upon is the following: is postmodernity a rupture from modernity or, on the contrary, is it a radicalization and transformation of the premises launched by modernity and an extension of its own conclusions? Even so, we can't not notice that postmodernity places the subject in a different, original and attractive key, reverses relations, and subjects lay down residual levels with new meanings that lead to new explorations We can easily notice that there is an invasion of sexuality in all media channels and sometimes the transfer of those concepts to the performing arts is visible and easy to identify A full understanding of the process is made on the adoption of situations that become scenarios But what is really abandoned in the process of understanding, by adopting a model? How do the rest of the ideas which are the main subject of the translation itself recovers? Starting from these 208 THEATRICAL COLLOQUIA questions, we will try to provide a possible answer, on a delicate but exciting subject in the context of postmodernity - eroticism To delimitate our argumentative framework in a more visible way, we will start our discourse from conceptual fixation and contextualization to the postmodern understanding around the concept of eroticism The discussion about eroticism must retrieve the perspective of two other important concepts which are important in the economy of our argumentation – obscenity and pornography In this regard, we can say that the audience always determines the obscene character of a situation The isolation in a perimeter of any matter of morality makes everything that goes beyond this crop to be classified as obscene The exemplification of a well-known casuistry provided by Romanian literature is eloquent in this case, if we think about the cases of Goga and Eliade The two Romanian writers stayed in prison for their poetry and novel, so things were really serious on the pornography subject But how could the theatre bring to the audience something that is related to the obscene character? In the postmodern atmosphere, sexuality remained just a word and eroticism an unclear concept structured mainly on a romantic vision Much more incisive and having its visible accents is pornography If we follow the history of the theatre, we notice the permanence of the subject of love, but the perimeter of exposure is always connected and adapted to the historical context Symmetrically, the comprehensive perimeter is limited by the conceptual extension of what is wanted In other words, we can ask in postmodernity whether the lecturer perceives what the author wanted to convey Even the fundamental myths of love which are hyper-used in human history, such as Zeus and Europe, Tristan and Isolde, or Romeo and Juliet, do not transfer the public perceptions to the pornography issue It seems that there is a general understanding that we are dealing with the subject of love, which means that the delimitation of the erotic is automatic If we apply the grid of a semiotic analysis provided by Eco1 in Lecturer in fabula and Limits of Interpretation, we should trigger our analysis from the territory beyond the topic text Thinking this way, the theatre appears in this register of interpretative alternation in relation to the lecturer, situated in the continuity of a beyond that became a subject of decipherment In the paradigm of modernity, the idea of a semiotic interpretation that casts the subject out of 1 See Umberto Eco, Lecturer in fabula , Italian translation by Marina Spalas, Universe Publishing House, Bucharest, 1991 209 THEATRICAL COLLOQUIA the textual area is already fixed How is postmodernism different than modernism in terms of theatrical discourse on the subject of eroticism that is undergoing our analysis? Before answering this question, some theoretical contours on postmodernism are needed, with an accent on performing arts The theatre show placed in the postmodern configuration takes over the determinations of theatre understood in general terms The spectator is present and assimilated by the performance without knowing the set postmodern coding There are also other clues that will make the spectator be introduced, even without knowing, into the postmodern ramp In fact, we are dealing only with clues, as these are the ones designed to produce the interpretation and reformulation of the message in the original postmodern note that the performance will install Unlike classical theatre's usage of codes, postmodernity articulates a series of scenic clues in the structure of the dramatic opera In relation with what we said above, any transfer and assembly in the postmodern device of the classical love-story of Romeo and Juliet or Tristan and Isolde, will be received by the public as a subject of a substantial love The postmodern insertion makes the aesthetic assembling that gives the receiver the criteria for understanding So here we can think that a series of scenic fireworks as well as modes of interpretation of the characters will take over the clue function in the process of understanding the subject Eroticism is difficult to represent (and to understand) because we do not have a clear theoretical approach on this subject Even so, the modern construction of the concept of eroticism preserves the ambiguity and comprehensive relativity of the receiver The geography of placing the concept on the informational map that the theatre show puts into play makes eroticism be associated with the theme of sexuality and from here to find various conceptual extensions in pornography and obscenity Postmodernity seems to be a game without rules The establishment of the norm, of the criterion is in the note of intentionality We should bear in mind that postmodernity engages in the cultural register the notion of consumerism We are tempted (and by time it has become a habit) to qualify the postmodern era as one of consumption In theatre, we sometimes observe this in disqualifying the classical codes of theatre in terms of individual interpretation of performance Why? Maybe just for the simple fact that postmodernity allows this by giving a kind of mark of opportunity and openness The insertion of eroticism into the theatre is difficult to identify Let's reflect on eroticism now We would be tempted to believe that eroticism could be, at any time, the subject of a conceptual confusion, that the 210 THEATRICAL COLLOQUIA boundary between the concept and its conceptual derivatives – such as love, pornography, sexuality, perversion, intimacy, seduction – retains a fundamental characteristic of eroticism and that it can stand as an identifiable substitute of the erotic function But eroticism is bounded by love by the way we behave towards the other, or, in other words, in the way we encounter the other Lacan said that the other's encounter is taking place as soon as the desire manifests itself I feel it and maybe I love the other without knowing it, since I want it This way of love in absence brings us back to our theory that eroticism leaves a rest or occupies a place of rest The theatre itself can place the idea of eroticism in its scenic device Once on the stage, the idea is transferred to the receiver as a whole If love is a choice, then eroticism is more unexpected than we think it is But its authentic, volatile and indecisive authenticity lies precisely in the conceptual recovery of a rest, something that is left unnoticed and undetected In the direction of universal theatre, love has this character of universality, while eroticism rests in the regime of the individual, always depends on a certain situation, on certain factors The erotic looks at the other, which rests in my seduction, in my jealousy and in my imagination for the crucial moment of meeting with the other Awaiting this encounter, I feel the irreversibility of the moment and the conceptual exhaustion of anything that could be likened to eroticism The cultural construction of this something we call eroticism places us in the concrete device of the ineffable daily, we have to overcome the whole to think and feel the rest We will take some of Georges Bataille's theories of eroticism2, starting from the premise that his work remains a reference on the subject of eroticism For Bataille, the existence of eroticism depends on a fundamental conceptualization: people are discontinuous beings, always striving to persist in a sense of continuity People, says Bataille, are led by a primary desire to experience continuity This is what makes eroticism go beyond the superfluous stages of love, which are ephemeral and subjected to the effect of passing, oblivion, overcoming Transgression is a key concept in Battaile's reflection Eroticism is based on the idea of transgression In Bataille's conception, transgression occurs only when a subject has internalized the taboo Therefore, “the drama of transgression takes place within the subject” and manifests itself 2 See Georges Battaile, Erotismul, Translation from the French language into Romanian by Dan Petrescu, Nemira Publishing House, 2006 211 THEATRICAL COLLOQUIA as a “paradoxical combination of pleasure and pain ”3 Finally, Bataille claims that people produce transgression through ritual, so that the cut-out that occurs through the violation of the taboo – the factional practice of transgression – limits the insatiable desire for an experience of continuity Eroticism, configured in its entirety as a cultural construct, offers subtle reflections of understanding among the receiver But more than that, in order to be bound by contextual concepts that can be associated with the comprehensive report, eroticism needs scenarios After all, the stage reveals the erotic subject Can we talk about conceptual transparency in the case of eroticism? The relativity of the transfer of significance between transmitter and receiver is in fact the initial reformulation of the conceptual meaning In other words, eroticism in the theatre is much easier to reproduce from its very beginning in its pornographic form, to be assimilated by the receiver on this level The surface of comprehension cancels critical thinking The spectator is faced with some kind of openness of significance and is not urged to apply a critical view to this significance In other words, the spectator is taken over by a ready-made conceptual form, which is reformulated and transferred to him in this form What at first glance has emerged as a playful play has quickly become the transfer device of the subject Postmodernism in the theatre is based on the amplitude of the object and its resignification One of the most eloquent examples of this theory will turn our attention to the body On the other hand, the relation between eroticism and body is a fundamental one in the process of understanding the erotic framework The body seen as an object in the postmodern theatre becomes a functional premise under the conditions of a double action The first one is to reduce to the point of annulment the distance between the body and its significance, or a radical increase of this distance 4 We see in this idea the possibility of dehumanizing the body or, in a hermeneutic register, a possible “dehumanization of the limit” Gordon Craig identified at one point a solution for amplifying and rendering a clear symbolic 3 Ibidem , p 78 4 “The theater finds itself in the position of having to objectify what it is that can be construed as human, while trying at the same time to either radically reduce or eliminate the distance between the human being and its representation, or else radically increse the distance so that, as with Brecht, representation stands apart from the human being as a transparent process ” (Cf Erickson, Jon, The Fate of the Object From Modern Object to Postmodern Sign in Performance, Art and Poetry, The University of Michigan Press, 1995, p 54) 212 THEATRICAL COLLOQUIA note of this dehumanization: replacing the actor with a puppet, whose non- human character, together with the two virtues of silence and obedience, provides an adequate precondition for understanding the idea-symbol of humanity 5 The idea of transforming the body into an object forces us to create an interrogation about the body itself: can a non-substantive body think? In other words, starting from the function of irreducibility of the body, can we think that the process of putting-into-object will make possible a critical reflection upon the concept of body? On these two questions lies the concept of phenomenological reduction on which the postmodernist perspective, taking over the synthesis of modernity, fixes it upon the actor Thus, the actor is at the center of the theatrical act, in his double perspective – meaning or body If we mentioned the phenomenological reduction, we will also talk about the erotic reduction, only to sense the common point of the two phenomenological exercises We identify this common point in the perspective of desire Erotic reduction is a concept present in the writings of the French philosopher Jean-Luc Marion 6 In erotic reduction, the remainder of the action is offered as an ungrounded desire and without goals Marion states that the reason I love another is entirely based on my decision to love for no reason beyond my decision to give love On the other hand, eroticism responds, as I said earlier, directly to an axiological scale in love The reason I love, by activating eroticism, is that I see something I want and this I want only for myself Eroticism thus responds to a value perceived in the act of love Thus, the reason why I love, in eroticism, is that I want a summum bonum perceived in love for myself As for the phenomenological reduction applied to the actor's play, we can say that his function is essentially proportional to his action of widening his action in an undefined horizon and the desire for a cultural synthesis between the scene and the division of his life Postmodernity brings on stage the heterogeneity and confluence of the arts that identify a convergence in the theatrical device In this synthesis, the actor no longer brings the individual, but expresses significance The receiver 5 “On one extreme, there is Gordon Craig's solution: replace the actor with the Ubermarionette, whose nonhuman character and whose two virtues of ‘silence and obedience' provide the only adequate basis for a ‘symbol of man', since no particular actor with his or her eccentricities can really be such a symbol, with the twin intention of purity and universality ” (Ibidem) 6 See Jean Luc Marion, Fenomenul Erosului Şase meditaţii despre dragoste, French translation by Maria Ica Jr , Deisis Publishing House, 2006 213 THEATRICAL COLLOQUIA uses the phenomenological reduction to produce cultural synthesis The subject transposed into the theatre performance is restricted to the object of perception The receiver will think about the subject in the perspective of a re-construction folded on the indicators to be provided Eroticism, in this case, will balance its reformulation into the pornographic device and the obscene in order to interrupt their conceptual diffusion The fact that the actor acts with his own consciousness on his object indicates the situation of something which is more surprising – the uncertainty of the subject Talking about the effects of postmodernity from the point of view of philosophy, Michel Maffesoli noted this uncertainty of the way the subject behaves in the postmodern era 7 By now transferring this feature of insecurity to the subject of eroticism, we can formulate the idea that postmodern theatre adds to the spectator's performance the synthesis of a cultural identification But even in this synthesis, we can find the conceptual ambiguity, the relativity of the essence As for eroticism, it is clear that things are more confusing, as the conceptual extension takes over in a comprehensive way the notions of pornography and obscenity The receiver is tempted to always cast the subject out That is why eroticism is always camouflaged and unfinished Pornographic image does not need decoding It is provided in a simple device that amplifies the comprehension trajectory of the viewer as the evidence replaces the analysis Pornography does not need scenarios, as eroticism needs to delineate Visual pornography excludes the comprehensive process, summing up a reduction in its own territory of reduction fixed in the framework of synthesis We could say that pornography allows jumping in its own nucleus There is no need for cutting, enveloping, disclosure – visible as in the case of eroticism Pornography does not mean something, it only shows and shows itself in the essence that should not be made essential 7 “The subject, as happened in history, is no longer mastering it anywhere, anytime The exploitation of nature, that of its own body as that of the surrounding nature, is no longer the only recognized value There floats in the air of the era a kind of ‘spending' of ‘joy' In fact, whatever it is said to be ‘spreading' to either one or the other, whether in nature or in a particular situation, is a characteristic of time Expression, however trivial it is, is particularly significant for the loss of the modern ‘ego', encased in its identity, in a wider entity: the ‘tribe' of affection, the matrix nature, all that reminds of the nullness whose aspect fertile is highlighted by various forms of mysticism ” (Maffesoli, Michel, The Eternal Clipa, The Return of Tragic in Postmodern Societies, Preface by Professor Ioan Dragan, Translated by Magdalena Tălăban, Meridiane Publishing House, Bucharest, 2003, p 127) 214 THEATRICAL COLLOQUIA Michela Marzano in La pornographie ou l'épuisement du désir8 expressely states that there is no link between eroticism and pornography More than the dichotomy of significance between the two concepts, Marzano states that while erotic work is interested in sexual representation – the “mystery of sexual encounter, the enigma of the body and the secret of desire” – the image equates to the destruction of desire and individuality, with the transformation of individuals and bodies into consumer objects, or in other words, in “individuals-machines without humanity or desire ”9 Here again, in the register of difference, postmodern theatre's articulation of the idea of transforming the body into consumer objects We find that the transition from eroticism to pornography has led to the formation of a culture of obscenity, which is based on philosophical arguments belonging to Plato, Herbert Marcuse, Georges Bataille, Jean Baudrillard, Michel Foucault, etc Sexuality was the starting point for this process Psychoanalytic, philosophical and historical studies show us that the basis of these changes lies primarily in the process of civilization of human nature Process that Sigmund Freud, Georges Bataille, and Herbert Marcuse assert was possible through organized work, which is responsible for our separation from animalism, or according to the Hegelian philosophy, the work for the Other The inhibition of primary instincts (the instinct of life-Eros and the instinct of death-Thanatos), through the “sexual interdiction” and the “interdiction of death” under the rule of reality, led to the transgression Transgression governed by the ‘pleasure principle' given by eroticism The power of sexual discourse, analyzed by Michel Foucault, is the one that brings obscene language into culture Parallel to a civilizational and repressive culture, a free and obscene culture is formed under the sign of pornography – prostitution being a key element in this process 8 Michela Marzano, Pornography or Exhaustion of Desire, French translation by Oana Scoruş, Bucharest, Nemira, 2010 9 Idem , p 34 The author then states: “The erotic work – writes the researcher – aims to ‘touch' what causes each individual to abandon the other and to want to meet him, what ‘fails' and what ‘takes place' during this meeting It respects both the imagination and maturity of the spirit of the reader or spectator, as well as the inner life and the fullness of the represented subjects A pornographic work, in turn, is a product that proposes a speech about sex capable of transforming sexual intimacy into an object of knowledge and consumption He is not interested in either the mysteries of the encounter or the enigma of the body, but only to bring to the fore the machine-individuals without any humanity or desire ” 215 THEATRICAL COLLOQUIA However, postmodernism is also the element which, starting from sexuality and sexual discourse liberation policies, introduced pornography and obscenity into the culture of the individual Culture that is otherwise governed by the principle of consumption and production, which is subject to “exchange value” and “symbolic value” In these parameters, pornography is the central element of what has been generated under the sign of “punishment” The insertion of pornography into the narrative represents, for the postmodern culture, the perverse way the pornographic device puts into practice the panoptic surveillance that it exerts on the consumer In relation to obscenity, eroticism transfers the discussion to the ethical sphere We have seen that both in the case of pornography and nudity, the look amplifies the comprehensive function, and the conceptual fixation of the two is conferred by the ethical representations of the view The naked body placed in the boudoir, ready to be covered by clothes, does not fall into the pornography register just as it cannot be understood as obscene Even when viewed, the person who does this action reconfigures and adapts the state of view (and thought) to the context in which that action takes place The object's physical transfer to any of the three devices – erotic, pornographic, obscene – moves the conversation to a reformulation and a new reflection upon the subject of reception In fact, we have to do with the alienation of the idea starting from the object's stage The actor's work in the postmodern theatre will produce the significance of the idea and the permanence of its character Since the idea of eroticism is divulged and recovered at the reception level, the immediate connection of this idea to the play on stage can make the receiver understand the “postmodern” respirations of pornography or obscenity It is important for the tension of the idea to be preserved, just as it is important for the receiver to keep updating the information as it changes Bibliography Battaile, Georges, Erotismul, traducere din limba franceză de Dan Petrescu, Editura Nemira, Bucureşti, 2006 Bauman, Zygmunt, Postmodernity and Its Discontents, Polity Press, Cambridge, 1998 216 THEATRICAL COLLOQUIA Erickson, Jon, The Fate of the Object From Modern Object to Postmodern Sign in Performance, Art and Poetry, The University of Michigan Press, 1995 Harvey, David, The Condition of Postmodernity, Blackwell, 2000 Hutcheon, Linda, A Poetics of Postmodernism History, Theory, Fiction, Routledge, New York, 1992 Marion, Jean Luc, Fenomenul erosului Șase meditații asupra erosului, Traducere din limba franceză de Maria Ică Jr , Editura Deisis, 2006 Michela Marzano, Pornografia sau epuizarea dorinţei traducere din limba franceză de Oana Scoruş, Editura Nemira, Bucureşti, 2010 Maffesoli, Michel, Clipa eternă Reîntoarcerea tragicului în societățile postmoderne, Prefață de prof dr Ioan Drăgan Traducere de Magdalena Tălăban, Editura Meridiane, București, 2003 ***Zeitgeist in Babel The Postmodernist Controversy (ed Ingeborg Hoesterery), Indiana University Press, 1991 217 THEATRICAL COLLOQUIA DOI Number: 10 2478/tco-2018-0003 Postmodernism - Between Objective Reality and Subjective Artistic Impulse Markings into Romanian Sound Art Luminița MILEA Abstract: An incursion into the Romanian musical life is always a pleasure, a moment of harmony, feeling and excitement However, the turmoil of contemporary life sometimes brings us back to reality, urging us to check its pulse and to objectively look towards the future Postmodernism, with its multiple facets, is in such times a subject for reflection, given its force which touched not only the artistic dimension, but also the communicational one, creating mutations which were difficult to imagine several decades ago The past and future brought into the present are oscillating on the axis of time, and the interference between art, science and technology are embodied into an indestructible entity Bringing the mundane usefulness and derisory in relation with beauty and harmony, this phenomenon has become permanently set into the area of objective reality, generating at times conflict, at times coexistence in the creator – performer – public spectator relation Key words: postmodernism, stylistic interferences, contemporary musical creation, creator-performer-public relation Creator, performer and explorer at the same time, the Romanian artist is an integral part of postmodern society, where science and technology intersect culture, and emotion and mathematical logic meet in an artistic experience of human self-definition The present's artistic product brings together past and future, in context-dependent forms, in an act of acclimatization to a unique era in the history of mankind, because “no era so  Teaching Assistant, PhD, Faculty of Theatre and Television, UBB, Cluj – Napoca 219 THEATRICAL COLLOQUIA far has born within so much future”1, as an American professor of Romanian origin very well noted in the preface of his famous book, The Civilization of Illiteracy This is the age when “the discoveries and inventions, sometimes contradicting the sense of history and even the sense of correctness, become not only headlines, but part of the daily routine ”2 Founded on numerous levels of interaction, on the inevitable relation between the artist and their social environment, contemporary art fully justifies the orientation towards new experiences and practices marked by globalization, mobility, freedom of speech, consumerism, experimentation and sometimes the pursuit of gain and quick success The presence of darkness, of multimedia forms and social networks in the entire social spectrum, transforms even artistic communication into a new experience, with impact in affirming the artistic product, the digital therefore leaving its mark on both the artistic side and on the artist-receiver relation As such, “art is no longer a matter of invention and discovery […], but a matter of selection, classification and infinite variation”3, the artists depending more than ever on the other individuals “Video art, photography, computerized installations and a large part of the computerized music experiments, interactive multimedia and virtual art are some of the examples of such dependencies ”4 We are currently witnessing a global openness in all fields, from economic, social, political and cultural, a postmodern situation, we might say, where the value of the performance, of the work of art and the artistic recognition involve the “plurality of the tribunals”5, an entire “ensemble of actors/worlds which collaborate for the production, dissemination, consumption and eventual evaluation and aesthetic homologation of the works of art ”6 1 Mihai Nadin, “Foreword (to the original edition) ”, in Civilizația Analfabetismului, Bucharest, Spandugino Publishing House, 1916, p XIII 2 Idem , p XV 3 Mihai, Nadin, op cit , p 567 4 Idem , p 568 5 Dan Eugen Rațiu, Disputa modernism – postmodernism O introducere în teoriile contemporane asupra artei, Cluj – Napoca, Eikon Publishing House, 2012, p 325 6 Ibidem 220 THEATRICAL COLLOQUIA The artistic reputation, or, as Dan Eugen Rațiu would say, “material and mental labeling” of an artistic product, is at the hand of these tribunals According to the model of building reputations on four concentric circles7, with the artist at their center, we identify the first circle of recognition (the smallest one, but with immediate impact), fellows or peers; in the second circle of recognition we find the experts and critics, at a certain distance from the artists, and in the third circle we find the art merchants and collectors, the ones influencing to a greater extent the degree of artistic recognition The public, placed in the fourth circle, at the greatest distance from the artist, has the most quantitative importance In the same registry, Dan Eugen Rațiu brings in question Nathalie Heinich's8 observations, emphasizing the existence of a correspondence “between the pluralization or the explosion of the tribunals into space – their spatial proximity to the artist – and the segmentation of the moments of recognition in time: the appreciation is quick with the peers, on short-term from the buyers, on medium-term from the connoisseurs and long- term from the simple spectators or the large public ”9 We have to mention, however, that in the process of recognition, in the world of contemporary art, the roles have been reversed, the merchants, namely today's managers and distributors have, due to their financial power, a much greater influence However, in the process of mental labeling, the public holds supremacy and that is why knowing the public's views, appreciations, interest for the music and the artistic musical performance and its affinities with the postmodern specifics is essential Prisoners of the objective reality, stopping from time to time for a moment of reflection, we discover that we are surrounded by forms and manifestations bearing the markings of postmodernism, a complicated and controversial phenomenon which eventually marked our entire existence A 7 Model proposed by art historian Alan Browness in the paper “The Conditions of Success: How the Modern Artist Rises to Fame”, 1989, briefly described by Dan Eugen Rațiu în op cit p 326 8 See Le triple jeu de l'art contemporain Sociologie des arts plastiques (1998) and La sociologie de l'art (2001), works mentioned by Dan Eugen Rațiu, in op cit , p 327 9 Ibidem 221 THEATRICAL COLLOQUIA projection into time of these forms and manifestations, of the creation- spectator relation is a challenge, and engaging in such an approach involves overcoming inertia and facing postmodernism, in the sense of knowing and understanding it as it reveals itself to us, with its multiple sociological, creative, interpretative and reception facets Without ignoring the other arts, we shall seek answers in the artistic musical perimeter of today Treating postmodernism as a social and cultural phenomenon, investigating and processing definitions, cultivated themes, traits, characteristics and the manner of manifestation required the acceptance of the unanimous opinions of those who leaned on the postmodern phenomenon, where they found place, time and space, love and death, the condition of the poet and poetry, the condition of the artist and their work, the emotional universe, as well as the universe of the surrounding reality, in a perpetual state of change Creation and knowledge, science and tradition are brought together in an impulse of creative freedom, in a mixture of genres, narration and lyricism, of parody and language games Postmodernism, perhaps the most circulated concept of today's artistic literature, has known numerous interpretations since its beginning and up to present days From the cultivated themes, to the fields and forms of manifestation, from specific traits to the label of appurtenance, everything seems to have stirred the interest for the analysis and deciphering of this page of art and literature history called postmodernism Permanent divergences in interpreting the term of postmodernism are well-known, the artistic, literary and philosophical debates often ending in violent oppositions Prompting the interest of noted theorists in various fields, the term “postmodernism” bears various connotations, the most often used ones being: postulate, concept, system of concepts, artistic and literary movement, movement of ideas, cultural and social phenomenon Despite the many currently accepted definitions and interpretations, confining this phenomenon, the object of our reflection, into “fixed forms” is incompatible to its very nature The changes around us generate in their turn new definitions, new traits and new forms of manifestation for this phenomenon And, obviously, as Matei Călinescu noted, “there isn't, naturally, a consensus 222 THEATRICAL COLLOQUIA regarding what postmodernism actually represents and even less regarding the legitimacy of the notion itself […] Who would have imagined, starting from its early history, that the term postmodernism would have such a long career ”10 An attempt of theoretical documentation on this phenomenon reveals to the reader many rows of books and periodicals with studies, opinions and analysis, which demonstrates that postmodernism has incited interest ever since the beginnings, from its theoretical foundation to its construction and later on to its full manifestation, becoming “a blooming academic industry ”11 The multitude of definitions, characteristics, traits and manners of manifestation, the various associations and last, but not least, the fact that it places both creators and critics in such divergent positions, give rise to a confusing sentiment when we try to penetrate the field of profound knowledge and understanding of postmodernism Although, from an etymologic standpoint, the first sign of postmodernism appeared in late 19th century, as a literary and artistic phenomenon, the premises of this concept appeared after 1968, when a series of changes occurred in the entire mankind, with repercussions in the forms of manifestation in the field of creation, of the languages of communication, as well as in the reception of messages Eleven years later, in 197912, the term penetrates and quickly establishes itself in philosophy, as “justified by some, contested by others, theorized in a certain manner, practiced in another, postmodernism has irrevocably gained a place in philosophical analysis, whether focused on metaphysics, history, art, politics or science, whether concerned with matters of metaphilosophy, language or style, speculative or ‘applicative' ”13 The term's spreading into various fields of manifestation meant both a derivation and an association of the term postmodernism, thus creating new terms, such as: postmodern culture, postmodern art, postmodern 10 Matei Călinescu, Cinci fețe ale modernității Modernism, avangardă, decadență, kitsch, postmodernism, Polirom Publishing House, 2005, Iași, pp 258 -259 11 Dan Eugen Rațiu, op cit , p 283 12 The publishing year for Jean-François Lyotard La Condition postmoderne 13 Ciprian Mihali, “Prefaţă: Despre foloasele și neajunsurile postmodernului”, in Jean- François Lyotard, Condiția postmodernă, Cluj, Ideea Design & Print Publishing House, 2003, p 5 223 THEATRICAL COLLOQUIA society, postmodern democracy, postmodern history, or postmodern philosophy Turning to the artistic mood of the ‘80s, Magda Cârneci captures with great finesse the essence, traits and forms of manifestation of postmodernism, of an artistic world, with creators, models, movements and critics, which knows new “creative formulas charged with moral and political activism, […], developed either in a logical-aesthetic, or in a logical-utilitarian sense, exploited with method and trivialized by cultural industry ”14 It is the time when the writer, the artist, as well as the critic, are caught up in a cultural blend, boosted by “various information, perishable event, hazard, fashion, experiment, violence, desperation ”15 “Fragmentarism and heterogeneity; randomness; playfulness; makeshift; boundless subjectivism; endless combinatorics; consumerism of all kinds; generalized syncretism”16 easily make their way into this mixture It's the auspicious environment for free speech, for full, apparently boundless freedom, when we are “witnessing an era of the art containing all the art, the entire history of the art – as well as an art which seems to contain all times, contracting them or resuming them in a unique time of all possible forms and the mixture of all forms, where no style seems to prevail and to impose its necessity more than another ”17 Opening the present up to other eras, styles or places makes time no longer be perceived as a “uniquely directional, irreversible form, as it is no longer pressured by the tyrannical exigency of the future, suggesting rather an apparently ahistorical, fixed, iterative environment, as a vicious circle, as a sort of recapitulative and repetitive ending before another leap into the unknown ”18 Stylistically speaking, it is “the time of the quote and pastiche, when the pastiche seems more real, more innovative and more «creative» than the original work, […], a time of a planetary inventory, of forms in space and time, which joins 14 Magda Cârneci, “Dilemele artisticității de azi”, in Magda Cârneci, Arta anilor '80 Texte despre postmodernism, Bucharest, Litera Publishing House, 1996, p 10 15 Idem, p 12 16 Ibidem 17 Magda Cârneci, Note despre postmodernism în spațiul imaginii, in Magda Cârneci, op cit , pp 19-20 18 Ibidem 224 THEATRICAL COLLOQUIA ownership over the formal depository of cultures in a vast, impersonal and oversized image bank, where the initial link between form and its context of emergence, its historical motivation, its initial ‘inner need' are destroyed ”19 Systematizing and simplifying into an image bearing the markings of those years, Magda Cârneci compares postmodernism to a spiritual resurrection, whose substance “is roughly reduced to four sets of problems, concentrically and simultaneously interlinked, involving each other and enlightening each other They are: relating to modernism; relating to history; the issue of the models, the issue of the ego ”20 The Romanian cultural space is no stranger to these manifestations Depending on the manner in which they experienced and managed these issues in a context of creative freedom, the Romanian writers and artists who are representative for postmodernism either fall within the area of those who have ennobled artistic and literary creation, oriented in an ethical and esthetic direction, resulting in a “major cultural level – aspiring to reintegrate the enormous heterogeneous diversity of contemporary cultural sources in a new synthesis, a new spiritual balance”21, or in the area of those who have altered the essential attributes of literary-artistic creation, oriented in an excessive direction, “toward kitsch and maximum artificialization, denaturalization, derealization, even degradation, abjection, obscenity, in one word, an absolute primate of the spiritual minor ”22 Understanding how postmodernism manifests itself in the Romanian cultural space involves placing it on the time axis on one side and the other of the year 1989 Despite the isolation caused by the communist regime, postmodernism, first manifested in the literary world, is perceived as a promise to recover that which modernism has taken away, or, in the view of many critics, as a form of opposition to the avant-garde excess, being considered “not so much an anti- modernism, but more of a post-avant-gardism ”23 The literary generation of the 19 Ibidem 20 Idem, p 17 21 Magda Cârneci, “Noile strategii ale imaginii”, in Magda Cârneci, op cit , p 48 22 Ibidem 23 Dan Eugen Ratiu, op cit , p 302 225 THEATRICAL COLLOQUIA 80's is the one Romanian postmodernism was built around, charged with disputes and polemics between generations, on one side, or between the followers of different poetics, on the other side This conflictual situation, as well as the great number of texts dedicated to postmodernism, have led to “the multiplication of confusions caused by the lack of clarity or even the lack of discernment in manipulating certain categories ”24 The world of visual arts is influenced by literary thinking, reason for which postmodernism appears to us, on the one side, in the light of recovering “the historical dimension of art and the interest for the human being, as well as overcoming the absolute ideology of the new and the rupture promoted by the avant-garde ”25 Domestic postmodernism also created disputes here, but they did not reach the same level as those in literature With the 1989 revolution, the framework for complete freedom was created, both in literature and in art Although new perspectives for affirming Romanian postmodern creativity began to emerge, the tensions specific to a transition and reconstruction period made postmodernism, at first, a concern for literary critics and art critics Romanian creators, artists, were rather more engaged in a process of catching up, for synchronizing and connecting with Western literature and art, both from the standpoint of the presence in the international cultural space, but especially from the point of view of international artistic and literary recognition Coming back to the 80's, we could say that for the domestic musical artistic experience, they represented a barrier to the affirmation started a few decades before, when, due to George Enescu's musical genius, Romanian musical art became universal, bearing the markings of personality and brightness The restriction of contacts with the world abroad, the diversion of the creative intention and performing art to coordinates of mass music, to superficial manifestations such as “Cântarea României”, have induced a state of dissipation of the creative energies, a state of mistrust, prudence and disengagement Although decreasing, the enthusiasm of the composers – 24 Idem, p 300 25 Idem, p 306 226 THEATRICAL COLLOQUIA performers – musicologists triad was hanging on the hope that “nothing lasts forever and what is unnatural cannot last indefinitely ”26 Although disaster had engulfed the economic and social environment, in the artistic and literary world noted intellectual personalities have supported emulation and professionalism, defying the depressing climate Taking refuge in their creation, looking forward, they kept up with the style of the times, sometimes anticipating the new artistic movements Connecting Romanian music to universal music, synchronizing with the aesthetic and style of the times, as well as the existence of a constructive relation between creation – performance – reception have shaped the spectrum of the ideal which has permanently accompanied the Romanian artistic musical creation and performance After a state of exaltation had taken root into the cultural musical environment following the 1989 revolution, when new perspectives took shape, on the background of unleashing from the depressing patterns bearing the scars of the cult of personality, a series of confrontations, egos and fights with negative effects started to be propelled in the foreground Returning to the non-commercial pattern, relaunching the connections with international musical societies were the first steps in the compositional and performing activity of connecting Romanian music to universal music Capitalizing on religious and musical cultural heritage was also one of the priorities of the moment, as the Union of Romanian Composers and Musicologists promoted and supported this endeavor Adrian Iorgulescu noted on the artistic possibilities of the moment: “We are the beneficiaries of a musical and musicological treasury which we should quickly return to the country and to the entire world, starting with the byzantine music choirs, continuing with the religious opus – prohibited for so long – of old masters or of classical artists of the sound art and finishing with the works of contemporary authors, presented originally, sporadically, or which never saw the stage”27 Stepping into a new stage of affirmation and synchronization with the universal musical art, the musical artistic practice turned to new compositional 26 Octavian Lazăr Cosma, Universul Muzicii Românești, Bucharest, Musical Publishing House of the Union of Romanian Composers and Musicologists, 1985, p 495 27 Idem, p 521 227 THEATRICAL COLLOQUIA forms, techniques and styles The changes, sometimes beneficial, other times detrimental, quickly propelled postmodernism into both creation, the performing art, as well as in academia Flexibility, collage, minimalism, blending the old with the new, involving the technique and abstract science, deconstruction and construction, bring into existence a new musical discourse with traits specific to universal postmodernism, personalized by compositional “jewels” specific to Romanian creation and the stylistic “finery” of each individual composer Prisoners of forms more or less accepted by the performers and by the public, the composers are faced, in the last decade of the 20th century, with the performers' refusal to perform their new creations Fortunately, this phenomenon is currently dissipating Positioning Romanian artistic musical creation in the perimeter of postmodernism meant, on the one side, the invasion of much bad taste into the sound art universe, with works lacking any artistic value, any ethics or science of creation It is a phenomenon which is still present today, an intoxication with residue, with shameless attempts of torturing the ear, with an attachment manifested more to the demonstrative than to ethics Lacking any criticism and evaluation criteria, in these cases, the musical composition is rather an offensive of subculture with a consumerist hue On the other hand, the postmodern artistic sound exercise meant for the Romanian creation an act where the artistic past and present intersected in serious works, a fruit of the creative impulse, of the spiritual feelings and professionalism Cultivating an ethic of vocation, many contemporary works reveal overlays of traditional elements in contemporary contexts, in a coherent succession, which contributes to outlining the shape, giving meaning to the composer – performer – spectator public relation Using traditional instruments on the background of modern instrumental or vocal sounds, the compositional techniques of modern composers create scores filled with talent, inventiveness and originality A certification in this sense are the numerous compositions presented in festivals dedicated to contemporary music, which are held in Bucharest, Cluj-Napoca, Iași, Timișoara and Brașov, where the constant presence of the public ever since the first editions is a pleasant surprise I would like to mention 228 THEATRICAL COLLOQUIA here the first festival dedicated to contemporary music, “Săptămâna Internațională a Muzicii Noi (The International Week of New Music)”, held in Bucharest, which started, in its first year28, with 21 manifestations on the agenda, and which, for its second edition, in 1992, impressed with the presence of “129 titles from 119 composers, of which 61 in first audition and 21 in world first audition ”29 I mentioned this edition because it marked a key-moment in postmodern artistic musical history, with the presence of composer Yannis Xenakis (1922-2001)30, a veritable representative of postmodernism In Cluj, during the most important classical music festival in Transylvania “Toamna Muzicală Clujeană (Musical Autumn in Cluj)” contemporary creation is constantly promoted, the city having a tradition in promoting young artists and new creation Also here, starting with 1994, the Cluj Modern Festival, dedicated exclusively to contemporary music, draws young talents like a magnet, in a cultural challenge that is very appealing to the public A comprising description of this festival sends us straight into the postmodern uproar: “The century of technological revolution, whose permanently amplified impulse profoundly marks the sense of our existence today, experiences within the arts the unleashing, with unmatched fervor, of the renewing searches, of the daring language and expressions, of unseen and unheard innovations – not once shocking or confusing – but also the respite of synthesis or returns to tradition; all these in an intoxicating blend, in a dialogue with duel-like sharpness, with passionate partisanships, polemics or reconciliations ”31 This cultural challenge is the merit of composer Cornel Țăranu, the artistic director of the festival, a member of the Romanian Academy and a noted personality of Cluj, Romanian and universal music Cornel Țăranu, the composer faithful to the stylistic play between experiment and innovation, has 28 Year 1991 29 Idem, p 551 30 A lover of both music and technique, using the computer, he endeavored in the applications of science and technology in music; he founded “The Center for Musical Mathematics and Automatics in Paris”, see http://www clujmodern ro/compozitori/ 31 http://www clujmodern ro/istoric/ 229 THEATRICAL COLLOQUIA the great merit of promoting in Cluj the creations of his generation and the creations of younger composers for a public “much more open no new music than in other places”, due to his effort of shaping, in time, an educated public that knows how to listen to contemporary music The Festival of Romanian Music in Iași, resumed after a twenty years break, dedicated exclusively to Romanian artistic creation, manages with each edition to bring together Romanian musicians from the country and abroad, promoters of Romanian music abroad A product of the collaboration between the Iași institutions Moldova State Philharmonic and George Enescu University of Arts, this festival symbolically combines tradition and contemporaneity in a space of stylistic interferences The interest of the Iași public for new Romanian music, for postmodern experiences, is a certainty, as the stage-public relation is each time a spectacle in itself Each festival mentioned before constitutes an event for the public, who is transported in a notable musical journey, an opportunity for reflection for the students, the musical intellectuals and personalities of musical academic life and perhaps most importantly, a real tribune for young composers, performers and musicologists The confirmation of the value of these events, each surpassing local notoriety, resides precisely in the manner in which music lives its actuality, in the artistic force of generating and permanently entailing the creator – performer – spectator balance Widening our interest for the public of these manifestations, we observe the presence of a relatively young public, faithful and eager for new experiences Besides, the latest “Cultural Consumption Barometer”32 indicates a higher level of involvement in cultural activities for people aged 25-29, followed by the 18-24 age group They are young people living in urban environments, with average and higher education, students and persons with a higher status Known as Generation Y or Millennials, young people aged 18- 38 have a tendency for varied consumption, have the entire communicational infrastructure, have a taste for the new, for experimenting, and an active 32 Published in June 2017 by the National Institute for Cultural Research and Training 230 THEATRICAL COLLOQUIA lifestyle A study conducted by Deloitte33 describes this generation as being in a rush, flexible, motivated, responsible and influential, passionately supporting their ideas This young public, in its capacity as a receiver, a key-factor in the equation of the artistic product, is a part of the contemporary postmodern society marked by rush, deliverance from standards and anchoring in the digital area, all these configuring its cultural consumption behavior Its power to validate the artistic act is amplified by the favorable environment of the exchange of impressions provided by the internet and social networks Under these conditions, the current public's fidelity and continuous involvement in musical life constitutes a first step in accepting an optimistic hypothesis, in attempting to project over time the creator – performer – public relation in a postmodern context We could say that the power of this public, much more sophisticated compared to the public of previous generations, is manifested up to the creative process, because the spectator selects, compares, exchanges impressions and in the end renders their verdict But, as the purpose of music is “generating profound changes in the human psyche”34, achieving this only takes place if the creator – performer – spectator relation is constructive, namely, as composer Gabriel Mălăncioiu emphasized, when “the musical work is created from a state of innocence of the composer's consciousness, beyond conditioning patterns – the performance manages to capture the initial energy which supported the creation of the work, […] – in the process of reception, the listener shows unconditioned openness and plunges head first into the sound space created by the work ”35 As history is always repeating, looking to the future in the same positive optic, we must admit that the aesthetic and affective reverberations of postmodernism will accompany us into the concert hall, because “concert life is represented, most of the time, by the authors and works already canonical of 33 The 2017 Deloitte Millenial Survey, https://www2 deloitte com/global/en/pages/about- deloitte/articles/millennialsurvey html 34 Gabriel Mălăncioiu, “Puncte de vedere”, in Muzica Magazine, Bucharest, Musical Publishing House of the Union of Romanian Composers and Musicologists, 2016, nr 1, p 66 35 Ibidem 231 THEATRICAL COLLOQUIA the previous centuries, and this seems to be enough for perpetuating the current forms of artistic manifestation ”36 Bibliography Cârneci, Magda, Arta anilor '80 Texte despre postmodernism, Bucharest, Litera Publishing House, 1996 Cosma, Lazăr Octavian, Universul Muzicii Românești, Bucharest, Musical Publishing House of the Union of Romanian Composers and Musicologists, 1985 Călinescu, Matei, Cinci fețe ale modernității Modernism, avangardă, decadență, kitsch, postmodernism, Iași, Polirom Publishing House, 2005 Lyotard, Jean-François, Condiția postmodernă, Cluj, Ideea Design & Print Publishing House, 2003 Mălăncioiu, Gabriel, “Puncte de vedere”, în Muzica Magazine, Bucharest, Musical Publishing House of the Union of Romanian Composers and Musicologists, 2016 Nadin, Mihai, “Foreword (to the original edition)”, în Civilizația Analfabetismului, Bucharest, Spandugino Publishing House, 1916 Rațiu, Dan Eugen, Disputa modernism – postmodernism O introducere în teoriile contemporane asupra artei, Cluj – Napoca, Eikon Publishing House, 2012 Theodor, Constantiniu, Festivalul de muzică contemporană Cluj Modern, https://tribuna-magazine com/festivalul-de-muzică-contemporană-cluj- modern/, accessed February 28th, 2018 Institutul Național pentru Cercetare și Formare Culturală, Barometrul de Consum Cultural 2016, http://www culturadata ro/publicatii/barometrul-de- consum-cultural-2016/, accessed March 1st, 2018 Deloitte Tohmatsu Limited, The 2017 Deloitte Millenial Survey, https://www2 deloitte com/global/en/pages/about- deloitte/articles/millennialsurvey html; accessed March 1st, 2018 www clujmodern ro 36Theodor, Constantiniu, Festivalul de muzică contemporană Cluj Modern, https://tribuna- magazine com/festivalul-de-muzica-contemporana-cluj-modern/ 232 THEATRICAL COLLOQUIA DOI Number: 10 2478/tco-2018-0004 Hamlet Ex Machina Ioana PETCU Motto: “What is theatre? A sort of cybernetic machine” (Roland Barthes, Littérature et signification) Abstract: Art movements don't end up at a precise moment, but they can survive over the decades in different ways, even if they could be considered out of date Today, we live in the post-human or the post-digitalized era, but here and now we also recognize marks or processes derived from the art of the '80s What are postmodernism's shadows that have been shaping recent years' performances and how does Romanian theatre directing look like, seen against the bigger drama background in or within our European continent – those are the two main questions to which our study tries to find potential answers Given that we don't want to lose ourselves into various theatre productions, we have chosen to verify this with an ageless play – Hamlet How do they (still) look like and what do they hide again, the new profiles of the prince who speaks to us about the death of sleep's dreams – those are the questions depicted from the hyper-technological identities of Hamlet ex machina Key words: William Shakespeare, Hamlet, Elizabeth LeCompte, Robert Lepage “Images, images, images…” Hamlet would probably have spoken today the line addressed to Polonius in the second act Because more than four centuries later, he is the inheritor of Artaud, who knew that words had lost their expressing power on the stage, enchained in a form that imitates reality, and was also the witness of the happenings and performances of the 1960s and 1970s, when in a great measure the word had already been abolished or it had  Lecturer PhD, Drama Department, George Enescu Nationa l University of Arts, Iași 233 THEATRICAL COLLOQUIA been given iconic meanings Today he knows the theories from The Society of the Spectacle, from The Postmodern Condition, or from Simulacra and Simulation And now perhaps he stays attentive over the newsfeed on his tablet, watching the results of researchers from Tesla Institute and SpaceX Images, images, images, reads Hamlet in the 21st century, with avidness, desperate, exhausted by so many presences-absences, by the awareness of a word which has left only its carcass He himself is a text, he is constructed from words meant for the stage – for this vast field of signs, where postmodernism is interested in breaches, flaws, deconstructions, and which currently is a place of the virtual Through his speech, this character, maybe more than any other character in Shakespeare's literature, insists upon the relation between real and unreal, what we perceive and what does exist (if it exists), between the limits of the human and the void And his meditations, as well as his gestures or decisions, put him into the postmodern thinking pattern, hypermodern and, why not, of what he will be If we are today in hypermodernism, post-postmodernism (Tom Turner), metamodernism (Timotheus Vemeulen and Robin van den Akker), trans-postmodernism (Mikhail Epstein), post-milenarism (Eric Gans), pseudo- modernism or digimodernism (Alan Kirby), research still has to clarify But it is visible that we inherit the features of postmodernity We will recall them just briefly: indetermination, fragmentation, decanonization, lack of self, lack of depth, unrepresentable, irony, hybridization, carnivalization, performance, participation, constructionism, immanence1 Beside the features adopted from the philosopher Ihab Hassan, the critic Mircea Cărtărescu formulated his own definition, inferring a few clear directions of postmodern culture: “Postmodernism is the cultural, artistic and, after all, literary epiphenomenon of postmodernity, a quality that allows it to reflect all the philosophical and ideological features of the latter, which I presented in a previous chapter: the Nietzschean perspectivism, the loss of reality sense, aestheticization of 1 Ihab Hassan, Pluralism in Postmodern Perspective , apud Mircea Cărtărescu, Postmodernismul românesc (Romanian Postmodernism) Bucharest, Editura Humanitas, 1999, p 94 and following 234 THEATRICAL COLLOQUIA existence, the constant association with the democratic, highly techonological, informatized, and mediatic society of today ”2 Therefore, this is how the evolution of technologies reverberates, becoming a constitutive part of the literary and artistic current Today, digitalization represents an important element in theatrical art process, with all the facets it bears: holograms, VR, video mapping, the “older” video-projections, cameras on the stage, live streaming, screens, sound design There is continuity, and what belongs to the digital domain, in the theatre, means a continuous transformation, less and less on a formal level, but more on a semantic and assumption level Postmodernism and its multiple purports of today don't mean a scission with modernity, but a rethinking of the text inside its content The idea is defended by Hans-Thies Lehmann: “Many of the features belonging to theatrical practice named postmodern – from the popularity, apparent or real, of means and forms quoted until the point of using without restrictions the linkage of some heterogeneous stylistic marks, from the ‘theatre of images' to the mixed media, multimedia and performance – all these certify rather a principial relinquishment of the dramatic forms traditions, but not from modernism ”3 The contention is retaken in an even simpler manner in the chapter separately speaking about new media: “ ‘postmodernism' doesn't have to be understood as a historical caesura, but simply as a modified outlook on modernism, as a new reference to it ”4 Today there is a lot written about the immersion of new technologies in theatre: because it is a reality of utmost indubitableness, as the use of new media resources has come to be definitive for the style of some directors, because the scenography itself is reconsidered from its very foundation in this context, the actors view it as an experience, because, after all, technology is part of our lives, and virtuality has become, to a certain degree, the quotidian mode we live in From social media networks, with friends and virtual 2 Mircea Cărtărescu, op cit , p 79 3 Hans-Thies Lehmann, Teatrul postdramatic (Postdramatic Theatre) Romanian translation by Victor Scoradeț, Bucharest, Editura Unitext, 2009, p 20 4 Idem , p 309 235 THEATRICAL COLLOQUIA discussions, to online shopping, online information, virtual experiences on cinema or art galleries and so on Cristina Rusiecki started a collective book on the subject of current aesthetic horizons in Romanian theatre with a study on multimedia usage over the last years in the performative space And amongst the first issues she thinks about is that art must respond to the public's sentience: “Yet, sentience scenically adheres to reality And the reality of 2017 is composed by media and a stunning inflation of virtual stimuli Therefore, to address to contemporary spectators, theatre must speak their very language Namely by multimedia The public thus confronts the situation of reacting to the new media by a diversity of forms: dance, spoken word, puppet play, film, sounds, as well as by any other form borrowed from visual installations ”5 At the same time, new technologies imply an ampler research on the distance between user and object Here we tend to believe that this zone is more interesting to be inquired It is a problem discussed also by George Banu in Scena modernă (The Modern Scene)6, but it already appeared problematized, more widely, in Hans-Thies Lehmann's Postdramatic Theatre The fact that the new media claim their own branch in theatrical aesthetics was a reality for the late 1990s, as well The author firmly asserts it: “At first sight, it could still seem that the future, including theatre's future, will consist in an accumulation of informatics technologies, of accelerated circulation of images and simulations The usage of auditive and visual media, new and old, film, projections, sound landscapes, refined bright spaces, supported by advanced computerized technologies has already led, so far it is right, to a high tech theatre which extends more and more the frontiers of interpretation ”7 The actor has not depleted their forms of scenic expression, but starting at least with 5 Cristina Rusiecki, Cu un picior și jumătate în virtual și ce -a mai rămas în real (With a Foot and a Half in the Virtual and What Has Remained in the Real) in Teatrul românesc de azi Noi orizonturi estetice (Romanian Theatre Today New Aesthetic Horizons), a book coordinated by Oltița Cîntec, Iași Editura Timpul, 2017, p 10 6 George Banu, Imaginea video – un Mefisto al scenei moderne (Video Image – A Mephisto of Modern Stage) in Scena modernă Miniaturi și mitologii (Modern Stage Miniatures and Mythologies) translated by Vlad Russo, Bucharest, Editura Nemira, 2014 7 Hans-Thies Lehmann, op cit , p 312 236 THEATRICAL COLLOQUIA the 1990s, they have a new ally And the public, as well Man and machine develop together on this immense area of need of refreshment, but also of adherence to present time High tech theatre fascinates, either by grandeur, or by the feelings it delivers, by a certain message, or by its lack of message Concurrently, artists became more interested to explore further beyond the surface of the image created by software, and this way they arrive to the game of distances, to the multi-layered spectacle, to the spectator's immersion, through which the latter can create their own version of the story With the help of video camera, a character may be followed on their stage exit, through off- stage, even out of the building This way, different spaces are opened simultaneously to the viewer: one of the scenic present, and the other one, a parallel one, of the extra-scenic present They are the privileged witness of the different perspectives, an observer of the unseen spaces Such multiple layering practices are used by Krzysztof Warlikowski, for example in Don Carlos (2017) The stage suddenly dilates, paradoxically, between reality and virtuality The public is present in just one place and yet “travels”, enters other zones, sees what in a physical mode wouldn't be possible It is nothing magic, it is just the spectacle rendered on screens, objectives and computer, the eye which sees farther, which discovers, extends and, at the same time, expands the space Thus, beyond being a simple presentation, a plane surface like a photo, or a photo in motion, the image in theatre sculpts volumes and offers the space-time experience It may be more than interaction, because the new technologies have come to put an identification problem between the virtual object and the human receiver But all these aspects of depth that the stage has given to the new media turn us back to the concept of theatricality When Roland Barthes has defined theatre as “a cybernetic machinery”, in Literature and Semiotics, he was in fact problematizing the essence of theatricality: “What is theatre? A cybernetic machinery (a machine that casts messages, designed for communication) In intermission, this machinery is hidden behind the curtain But as soon as you discover it, the machinery starts to transmit to you a certain number of messages These messages have something specific, namely they are simultaneous and yet have a different pace; at a certain moment of the spectacle, you will get at the same time six or seven pieces of 237 THEATRICAL COLLOQUIA information (from the scenery, costume, lights, actors' position, from their gestures, from their facial expressions, their words), but some of the information last (as in case of scenery), while the others rotate (the word, the gestures); we are, thus, in front of an informational polyphony, and this is the theatricality: a denseness of signs”8 (our translation) Inside the Theatrical Machinery, Hamlet Coming back to the question we started this study with, we will make it now even more precise: what happens to the Shakespearian text situated on the conjuncture of high tech theatre? Does it simplify, becoming just a tool in the demonstration that values form the connecting bridges between centuries? Or does it transform into a hybrid body through the complex network of the current technologized baroque? Is it more addressable or is it drawing more and more distorted messages to the public? And how does it look inside the theatrical machinery: does it still have carnality, does it still deliver emotions or does it become just a web of signs to which the spectator's retina would respond, recognizing in them the landmarks of contemporaneity? We wish to point out something, perhaps expected If we think that Hamlet transposed in high tech theatre is a recent discovery, then we couldn't choose a falser path As far back as 1979, director Hansgünther Heyme staged at the theatre in Cologne the story of Denmark's prince with eighteen TV screens, a motion picture camera and sound amplifiers In his endeavour, Heyme had on his side one of the Fluxus group artists, the sculptor Wolf 8 “Qu'est-ce que le théâtre? Une espèce de machine cybernétique (une machine à émettre des messages, à communiquer) Au repos, cette machine est cachée derrière un rideau Mais dès qu'on la découvre, elle se met à envoyer à votre adresse un certain nombre de messages Ces messages ont ceci de particulier, qu'ils sont simultanés et cependant de rythme différent ; en tel point du spectacle, vous recevez en même temps 6 ou 7 informations (venues du décor, du costume, de l'éclairage, de la place des acteurs, de leurs gestes, de leur mimique, de leur parole), mais certaines de ces informations tiennent (c'est le cas du décor) pendant que d'autres tournent (la parole, les gestes) ; on a donc affaire à une véritable polyphonie informationnelle, et c'est cela la théâtralité : une épaissseur de signes” - Roland Barthes, Littérature et signification, Essais critiques, Paris, Seuil/Points, 1981, p 258 238 THEATRICAL COLLOQUIA Vostell, which was here in charge of scenography A schizoid sensation had been born when the motion picture camera was filming the actors and displayed the image on those eighteen screens 9 The actors had been using during the play various sort of devices: radio sets, pocket calculators, walkie- talkies, microphones or cassettes They were those to turn on or off the camera for filming In the final scene, after the corpses were laid on hand barrows, the curtain in the background lifted up to disclose to the public another hundred screens in the “backstage” It has been said that this spectacle is the representation of an “electronic Hamlet”10 The sole and the multiple get lost in the same postmodern space, falsity, deceit, and contradiction are deepening, and the spectator sees themselves projected on the “stage screen” Because Shakespeare's mirror turned into a screen, with a flat surface, sometimes matte, sometimes jammed, and sometimes clear, in high definition The text was fragmenting, and the characters suffered a process of disintegration In his book dedicated to the German directing of Shakespearian texts, W Hortmann considered this stage setting as being on the crossroad of two periods, between modernism and postmodernism, a sign of continuity and crack alike He describes it in the following terms: “Heyme's Hamlet labels a censorship It exemplifies the iconoclasm of an ending period, at the same time it predicts the postmodern doubt of ever being able to offer again actual art and vital presence ( ) His formula, namely that of merging text with a different form of art (in this case the mediatic idea of Vostell and optical alogisms of costumes), impatiently wait for the technologies used in the 1980s, while the raw criticism of Western cultural demons and of capitalist society have firmly 9 Only two years ago, in 1977, director Peter Zadek staged Hamlet inside an abandoned factory hall on Berlin's outskirt and he referenced then to the main character as an exponent of those days' society: “My Hamlet lives in a chaotic world, a world of appearances, and he plays roles while watching other people playing roles ” (our translation) (Peter Zadek apud Dennis Kennedy, Looking at Shakespeare: A Visual History of Twentieth-Century Performance, Cambridge, Cambridge University Press, 2006, p 270) 10 Wilhelm Hortmann, Shakespeare on the German Stage, vol II, Cambridge, Cambridge University Press, 1999, p 275 239 THEATRICAL COLLOQUIA placed this production in tradition of an iconoclastic based ideology”11 (our translation) From this moment of incurvation with postmodernism, Hamlet ceases to be just the Renaissance humanist, the solely bright figure in the brushwoods of royal Danish court, the philosopher, the reasoner His text will be sometimes cut according to the director's needs, it will be recomposed, or it will even have a few steps aside in order that other characters can get in the close-up of directorial vision The hectic young man or the retrograde, the bipolar or the parodic-grotesque, the depressive and the violent are only a few facets which “the paper being” of Shakespeare's begins to reflect in the last three or four decades on world stages In Michael Almereyda's film, made in 2000, Hamlet (Ethan Hawke) is a devotee of the seventh art, and Ophelia one of photography The son of managers of a corporate company (Denmark Corporation), he now makes poetry with a camera in hand, and The Mousetrap is not a spectacle any longer, but this time “king” Claudius and “queen” Gertrude are guests invited in the movie theatre to see the experimental film signed by the young artist The monologue in the second act “I have of late - but wherefore I know not - lost all my mirth” is spoken while Hamlet is recording himself on a tape, at the very beginning of the film The ghost is the father's image seen again in replay, dizzily, displayed on the DVD player's screen To be or not to be turns into a recorded out-take with the Vietnamese activist Thich Nhat Hanh, who talks about the relation between to be and into being The Hamletian soliloquis are an opportunity of using the film technique into film, they diminish, because some text parts are cancelled, and the lyrics are divided in tempos and frames About this film, it has been said that it actually tries to make the original text more accessible It is obvious that it is very far not only from the enactment by 11 “Heyme's Hamlet marks a caesura It exemplifies the iconoclasm of the period just passing, at the same time it foreshadows the postmodernist doubt of ever being able to give part art actual and vital presence again (…) Its formula, namely blending the play with a different art- form (in this case Vostell's media-idea plus the optical non-sequiturs of the costumes) looked forward to techniques employed in the eighties while the stern criticism of the evils of Western culture and capitalist society place the production firmly in the tradition of ideology-based iconoclasm ” – Idem, p 278 240 THEATRICAL COLLOQUIA Laurence Olivier (1948), but from Franco Zeffirelli's (1990) as well But in this version, the director shows us, supported by the frame of a contemporary, incomplete Hamlet, whose face is distortedly reflected on shop windows, on matte glasses of buildings, or fancy hotels Only the text shines as an old memory kept inside the steel and glass machinery of representations and simulations And the tragic side is also preserved in the small apartment where the young man edits films on his computer, also at Guggenheim Museum and at Horatio's home, where he reads Vladimir Mayakovski Not less schizoid is a spectacle from The Wooster Group, done in 2005 12 We would describe it rather as a meta-Hamlet, director Elizabeth LeCompte not being interested in text as meaning of identification, of characters assumption, of a traditional analysis of situations and relations or text-subtext The spectacle becomes a schedule of the theatrical mechané, backed up by the filming technique Properly, the lines of Shakespeare are spoken by actors on stage, but rather in a Brechtian way, while on the front wall is displayed the recording of the spectacle made in 1964 on Broadway, starring Richard Burton in the lead role LeCompte aims here also at the relationship between film and theatre, between live and recording, letting theatricality and filmicity evolve as an enormous field of signs which forms right in front of the public's eyes Making a parallel between the mechanisms of the theatre from two thousand years ago and the modern technique, Hans- Thies Lehmann noticed how directors are eager to show the theatrical poiein: “From the antic mechané until the current high tech theatre, the theatre delight has always meant also the delight of some mechanics, the satisfaction of ‘functioning', of precise mechanical intervention ”13 In the staging done by the 12 Hamlet, a The Wooster Group production, The Performing Garage, New York, 2007 Director: Elizabeth LeCompte, scenography: Ruud van den Akker, video: Andrew Schneider, Aron Deyo, casting: Scott Shepherd (Hamlet), Ari Fliakos (Claudius/Marcellus/Ghost/Gravedigger), Kate Valk (Gertrude/Ophelia), Greg Mehrten (Polonius), Daniel Pettrow (Horatio/Rosencrantz/Guildenstern/Player Queen), Casey Spooner (Laertes/Rosencrantz/Guildenstern/Player King), Koosil-ja (a nanny), Alessandro Magania (Bernardo/Voltemand) 13 Hans-Thies Lehmann, op cit , p 318 241 THEATRICAL COLLOQUIA people from Wooster Group, the actors do not insist too much on text, but go on the recording's tracks as an echo, although not with the greatest accuracy: sometimes they speak the text louder, sometimes weakly This is how, in a way, a new polyphonic dimension is being created between the two layouts – the theatre and the film Once again, the public assists at a game of distances, depending on what the ear intercepts: now the screen seems closer, then a moment later, the stage Apparently, this long speech about making art may seem boring, cancelling the Aristotelian aesthetics However, the public which no longer seeks by all means only catharsis, symbols, metaphors and messages, could be interested in the scenic Hamlet who moves in front of a camera in such manner that what he is filming might look like an older recording, from 1964 The stage becomes a studio, with visible limelights, tracks, cables and audio-mixers LeCompte speaks in her weird Hamlet not only about a demi- Pirandellian technologized walk through the most renowned text of Shakespeare, but also about another theme: that of memory Two spectacles meet here from opposite zones - Broadway and Off-Off-Broadway -, situated on a distance of about fifty years Labeling her spectacle as “Theatrofilm”, the director is an archeologist helped by the modern technology – when she recomposes sequences on stage – and is also a relentless seeker in contemporary theatre aesthetics In fact, she starts from the poetic art in Act III Hamlet's main ideas about imitation, dosing feelings, scenic reality are taken out and reconsidered from the viewpoint of Wooster Group's stylistics And the ghost sub-theme, of pseudo-relativity, motivates and enhances the video projection to another semantical level The actors that are not among the living, those from the recording, are dubbed by the present ones There are being constructed “ghosts” which come to shape from the tangency of past and present The critic Alisa Solomon wondered at the end of the spectacle (2007) if to compose Hamlet in LeCompte's conception doesn't mean, in fact, to “de- compose” him But how else than “de-composed” is the theatre of The Wooster Group – the text, the acting and the final product Another critical opinion, Lyn Gardner's, notices the relationship between the scenic ghostly and that of the 242 THEATRICAL COLLOQUIA spectator's reality: “Those looking for psychological coherence and examination of character and motivation may be disappointed, but this teasingly funny and oddly wistful evening reminds us that even when we alter the past, it is still hard to escape from it Like Hamlet, we all walk and talk with ghosts ”14 Postmodern, postdramatic, experimental, the Manhattan theatre continued to surprise the public with its multi-layered screens, with its strange aesthetics which always highlights the relation between living organism and machine The paradox is that the simulation and existence, next to it, beget a sensation of emptiness The self and the apparition, the actor and the video projection determine a decrease of distance but, nevertheless, the feeling of an infinite distance between the two poles is so clear Hamlet the actor and his image situated both in the same space create an enormous distance between “bodies”, the hologram image is nothing else than apparition, un-real, leaving room for the void Not about this Baudrillardian aspects spoke Shakespeare's character in his famous monologue, and not only there? Let us listen to him, in order to recall him in the spin of thoughts about theatre as an immense panopticon: “O, what a rogue and peasant slave am I! / Is it not monstrous that this player here, / But in a fiction, in a dream of passion, / Could force his soul so to his own conceit / That from her working all his visage wann'd, / Tears in his eyes, distraction in's aspect, / A broken voice, and his whole function suiting / With forms to his conceit? and all for nothing!”15 Or him, too, in Act I, at his first presence in text: “I know not ‘seems ' / ‘Tis not alone my inky cloak, good mother, / Nor customary suits of solemn black, / Nor windy suspiration of forced breath, / No, nor the fruitful river in the eye, / Nor the dejected ‘havior of the visage, / Together with all forms, moods, shapes of grief, / That can denote me truly: these indeed seem, / For they are actions that 14 https://www theguardian com/stage/2012/oct/05/hamlet-wooster-group-review-dublin 15 William Shakespeare, Hamlet, translation by Leon Levjţchi and Dan Duţescu, in Opere complete (Complete Works) vol V, edition prepared and comments by Leon Levițchi, Bucharest, Editura Univers, 1986, p 368 243 THEATRICAL COLLOQUIA a man might play: / But I have that within which passeth show; / These but the trappings and the suits of woe ”16 Robert Lepage's spectacle at Theatre of Nations in Moscow generated a huge interest from the spectators Hamlet / Collage17 is the title of the production having at its core the actor Yevgeny Mironov, but it must be said that for the Canadian director it's not the first experience with the Shakespearian play He also worked in 1995 a multimedia production in Montréal (Elsinore), and a year later, in Toronto he accomplished a Hamlet in the format of a one-man show With Hamlet / Collage the text is transformed for a spectacle with a single actor, as even though on “stage” there also appears Vladimir Malyugin, Mironov is the one who supports the whole score, being by turns The Actor, then Hamlet, Gertrude, Claudius, Horatio, Ophelia, Laertes, The Ghost, Polonius, Rosencrantz, Guildenstern and Oscric Using the text also from the view of a theatrical art, Lepage involves the ambiguity between actor and character The actor enters the stage and becomes Hamlet, on which overlies the identity of an insane man closed in a room from a mental institution, tied in a straightjacket Well, Elsinore is now a cube with three edges where the actor lives in, from which he goes out and enters, where he tries to preserve his equilibrium (corporal and mental) “The stage” is a smaller world, with its limits, with darkness enshrouding it Sometimes the character seems taken from Waiting for Godot, when even if he decides to leave the place, he returns, again and again Why? What hinders him beyond and entails him to come back again in the “prison”? The cube – a character itself – is, in the director's conception, the skull of Hamlet, here is where thoughts are formed, thoughts 16 Idem, p 334 17 Hamlet/Collage after William Shakespeare, Theatre of Nations in Moscow, Director: Robert Lepage, Scenography: Carl Fillion, Costumes: François St-Aubin, Sound and music: Josuė Beaucage, Video: Lionel Arnould, Cast: Evgeny Mironov (The Actor, Hamlet, Gertrude, Claudius, Horatio, Ophelia, Laertes, The Ghost, Polonius, Rosencrantz, Guildenstern, Oscric) and Vladimir Malyugin 244 THEATRICAL COLLOQUIA that impede him or make him take action, here is where the demons are born, where suffering exists, together with hyper-lucidity and sadness It's the dream inside the dream On its walls there are projected, there are mapped images: the hospital room, a beach of a river, conceptual spaces, a sumptuous hall in an abandoned building Windows are opened, hatches too, the windows turn into hatches, or garret exit doors, depending on the cube's rotation, the actor slips, flings himself or is absorbed by the opening gates' vertigo Impressive is the actor's body, he himself turned into a precise machine, extremely careful in theatrical machinery motion, coordinated from the technical computer board Yevgeny Mironov becomes something that Lehmann called a technically infiltrated body18, because in this continual optical illusion the actor is dualizing himself in projections (he is on the stage, but he also appears on a larger image in the background, when he crowns himself with a paranoid sight) His body is getting fluidic, sometimes it seems a statue, some other times its shadow is delineated, like an artificial alter-ego (“A dream itself is just a shadow” – said once Will's hero) Hamlet transforms in a video- projection, Mironov playing the role of Laertes in a duel with the “shadow”, and in the illusion “chamber” the spectator is bewildered and, in the end, has the feeling he himself is an actor quickly changing costumes, a prisoner between some grey walls, an altered being inside an infinity of rooms closing (or swallowing) one another Once again, the game of delusive distances and duplications of reality-simulation bring the sensation of emptiness, of vacuity Some of the voices of critics which have seen the spectacle invited at the National Festival in Bucharest felt the lack of emotion, hereby we understand Lepage is one of those who prefer cancellation of catharsis, to the detriment of reshaping the mimes Among the mapped images, in figures collage from a Shakespearian play, sprayed and unpredictable, while surprising and mesmerizing, where the individual is subjected to imponderability, the impression of total deceit and waste is acute Lehmann commented regarding 18 Hans Thies Lehmann, op cit , p 280 245 THEATRICAL COLLOQUIA the postdramatic and the postmodern: “the electronic image allures us by emptiness The emptiness offers no resistance Nothing can stop us Nothing stumbles The electronic image is an idol (not just an icon) The body, the face – in video image, they are self-sufficient and suffice for us, too On the contrary, the presence of a real body is always surrounded by a (fructuous) disappointment stance It reminds about the sadness which, according to Hegel, enshrouds the antic statues of the gods: their presence much too complete and flawless doesn't allow the material transcendence on the basis of a more spiritual inner, which goes beyond it Something similar may be said also about theatre: ‘After the body follows nothing else' ”19 Lepage constructs a Hamlet who “makes” theatre and whose distressful idea is less related to avenging his father, but mostly regarding the facets of truth and borders of lie in a general context, that of contemporary existence It is, perhaps, a self-hypostasis state of the artist influenced by the television acting technique, by the screen dividing the spaces, by the circus spectacle – a domain in which he fervently worked at Cirque du Soleil – and by the performer-actor For Hamlet / Collage he worked with the dramatist Roman Dolzhansky who, even if he restored in page the Shakespearian text, kept its verse A similar experiment, the one Lepage had produced earlier with Elsinore20, when the text was used to support his artistic endeavor, the style, the tragical, the poet's word being effaced In Elsinore the stage world was also subjected to perpetual transforming, the viewer's eye assisting this way at a maddening re-delineation of volumes The light, the video-projection change the objects' position on stage (here, a rectangular geometry looking like shadows of a metropolis), metamorphose them from doors to windows and mortuary crypts Gertrude and Claudius are playing cards, and the moment “What a piece of work is a man” (Act II, scene 2, from the meeting of Rosencrantz and Guildenstern) is spoken alongside a projection of the 19 Idem, p 340 20 Elsinore, National Monument, Montreal, 1995, Director: Robert Lepage, Scenography: Carl Fillion, Music: Robert Caux, Lighting design: Alain Lortie and Nancie Mongrain Roles performed by Robert Lepage, and in other spectacles by Peter Darling 246 THEATRICAL COLLOQUIA Vitruvian Man of Leonardo Da Vinci, as a mark of Western humanism A few lines back, we stated that the artist is self-portraying in these one-man shows For example, in some performances of Elsinore, the main role was played by himself, so the identification with the self was even more obvious Denaturation, defleshing, defragmentation of text and spectacle have been formulating since the 1990s what the Canadian director defends and promotes today Weirdness belongs to poetics of image created on the scene Ophelia is played by a male actor (in Elsinore, Lepage or Darling), without a wig or other marks of travesty But she is veiled by a lace canvas, which leaves naked the actor's chest and covers half of his head, like a bride's veil Androgynous, this “photography” disturbs, as shadows do, too (namely the projections, as Lepage himself calls them) The shadow, the unreal, the emptiness – a synonymous chain describing the eternal temptation of theatrical effect The recomposed script for Elsinore simplifies the Shakespearian tragedy, canceling its chronology and searching rather for the ghost in the machinery, and maybe less the great Renaissance, mannerist or classical themes In fact, it subscribes to a longer list of some laboratories where the dramatists retake the story of the prince of Denmark, to reconstruct it in an accessible form for the current public The collection No Fear Shakespeare has already done this by “translating” the text for school usage But the dramatists go even further in their endeavour to put an order inside the brain that “thinks too much” (as the same Robert Lepage characterized Hamlet) In Romania, a daring creative exercise on the Shakespearian score has been developed by Elise Wilk and Catinca Drăgănescu in iHamlet 21 The tragedy in Denmark's court is transformed into a family drama of our days The parents get divorced, and “Hamlet” is the boy struggling in the unpleasant situation of a conflict he does not understand Shakespeare is not even adapted, he is deteriorated As it was presented to the mass media, the project was meant for young people, making the initial text more addressable But together with the critic Alina 21 iHamlet, Director: Catinca Drăgănescu, Dramaturgy: Elise Wilk, Scenography: Bogdan Costea, Video and light design: Dan Băsu, at Teatul Excelsior, 2016 Cast: Catrinel Bejenariu, Gabi Costin, Vlad Logigan, Vlad Pavel 247 THEATRICAL COLLOQUIA Epingeac, we ask why, if it is at such a distance from the Dane's tragedy anyhow, the spectacle is still entitled iHamlet What is the link between the drama of a young man who likes to do theatre and sing the humanism, and the deep irony and the extreme lucidity of Will's character? Otherwise, the spectacle is impressive through its dynamics of video projections and the manner the actors relate to the space defined by the lights The scenography itself is reconstructed live by means of lights and video insertions – metaphors of thoughts belonging to these modern days “heroes” Catinca Drăgănescu's project remains a good intercession in regard to modalities of using new technologies, but we will probably have to wait until the Shakespearean masterpiece will be revealed, in its full value and under multimedia theatre circumstances, under the wand of Romanian young directors Between high art and mass culture, postmodernism and, further, its current echoes have produced a very concrete encounter In theatre territory, Shakespeare is the great winner this way, but also the first victim, if some directors understand anything by “universality” This is a very risky thing, pushing them unexpectedly towards the kitsch zone Our century uncovered Shakespeare as consumable and consumerist, holographic and immersive, a zoom-in and zoom-out Shakespeare And why not, this is how almost anything is possible: today we can discover Hamlet in an adventure video game, as it is in the case of the bizarre thing released by Denis Galanin in 2010 or in spectacles conceived as a video game, as is the case of the show HAMLET: The Video Game 22 Either you control a character on your personal computer at home, travelling with a time machine and trying to save Ophelia from the conspiracy between Polonius and Claudius, or you see on a stage a warrior seeming to be akin more to characters in Assassin's Creed, than to those from the Elizabethan tragedy, in these virtual spaces you feel like a false holder of truth “Images, images, images” – a pleasant continence, insatiability and 22 HAMLET: The Video Game, Director: Greg Cooper, A script by Simon Peacock, at Herald Theatre, Auckland, 2017 248 THEATRICAL COLLOQUIA seclusion in the alterant universe Image-sounds, image-words, image-people There is no way we can escape the Elsinore dilemmas Bibliography: William Shakespeare, Hamlet, translation by Leon Levițchi and Dan Duțescu, in Complete Works, a book prepared and comments by Leon Levițchi, Bucharest, Editura Univers, 1986 Studies Banu, George, Scena modernă Miniaturi și mitologii (The Modern Stage Miniatures and Mythologies), translation by Vlad Russo, Bucharest, Editura Nemira, 2014 Barthes, Roland, Littérature et signification, Essais critiques, Paris, Seuil/Points, 1981 Cărtărescu, Mircea, Postmodernismul românesc (Romanian Postmodernism), Bucharest, Editura Humanitas, 1999 Cîntec, Oltița (coordinator), Teatrul românesc de azi Noi orizonturi estetice, (Romanian Theatre Today New Aesthetics Horizons), Jassy, Editura Timpul, 2017 Hortmann, Wilhelm, Shakespeare on the German Stage, vol II, Cambridge, Cambridge University Press, 1999 Kennedy, Dennis, Looking at Shakespeare: A Visual History of Twentieth- Century Performance, Cambridge, Cambridge University Press, 2006 Lehmann, Hans-Thies, Teatrul postdramatic (Postdramatic Theatre), translation by Victor Scoradeț, Bucharest, Editura Unitext, 2009 249 THEATRICAL COLLOQUIA DOI Number: 10 2478/tco-2018-0005 Several Thoughts on Returning to the Word Alexandra-Ioana CANTEMIR Abstract: Among the collection of practices and methods used by postmodern artists to undermine the rigid conventions of the theatre, there are stylistic hybridization and the tendency to de-theatricalize the situation that is presented in the context of the performance In order to de-theatricalize, there is an emphasis on the real elements used to create the performance One of the methods employed for inserting realness in the performance is the verbatim method, which consists of documenting through surveys, interviews, research of documents on a given theme, followed by using the collected data (which is to be edited during a process that, preferably, does not include fictionalizing) to write the performance text Can We Talk About This? is representative for the type of working method used by DV8 since the 2000s, when they started to become increasingly concerned with specific social situations, that are tackled in their performances through interview-based texts Verbatim theatre and dance theatre come together in a new, inciting, hybrid genre that draws even more strongly from the immediate reality and, also, requires the engagement of all of the performers' abilities, right from the beginning of the working process Key words: the verbatim method, hybridization, DV8 Among the collection of practices and methods used by postmodern artists to undermine the rigid conventions of theatre, there are stylistic hybridization and the tendency to de-theatricalize the situation that is presented in the context of the performance In the first stage of postmodernism, the need  PhD in Theatre and Performing Arts, freelance actress 251 THEATRICAL COLLOQUIA to de-theatricalize led to experiments that rejected the text-centric tradition of Western theatre (fulfilling modern theatre practitioners' and theoreticians' wish to reverse the power dynamics between the dramatic text and the stage, refusing the former's role as main guiding element of the performance) The theatre of images, dance theatre, physical theatre, multimedia theatre etc are types of performance in which we can clearly see this tendency and in which words are mostly used for their acoustic properties, rather than the semantic ones Nevertheless, the last decades bear witness to a resolute return to the word in the theatre Alina Nelega finds the reason for this situation in the transition of postmodernism to its late phase, hyper-realism, which closes the journey of the various currents that manifested for the separation of theatre and word, arriving at the usage of text as an element that helps de-theatricalize However, this manifest return to the word does not mean that the text is given back the attributes that it has previously been refused It does not follow the guidelines of any particular style of representation, it does not bear hidden messages (although it is filled with meanings that aim straight at the – mostly social – themes it renders) and it is presented (not interpreted) in a context that is stripped of the signs of theatricality As Alina Nelega points out, “De- theatricalization is not a function of the word, although it is tied to it It is a condition of the direct word and it sets the direction for the stage [ ] There is no extra-text, there is no metatext There is only text De-theatricalization is against interpretation De-theatricalization is against the cannon ”1 Moreover, in order to de-theatricalize, there is an emphasis on the real elements used to create the performance One of the methods employed for inserting realness in the performance is the verbatim method, which consists of documenting through surveys, interviews, research of documents on a given theme, followed by using the collected data (which is to be edited during a 1 Alina Nelega – Întoarcerea dramaturgului: resuscitarea trag icului şi deteatralizarea teatrului, online at http://agenda liternet ro/articol/2280/Alina-Nelega/Intoarcerea-dramaturgului-resuscitarea- tragicului-si-deteatralizarea-teatrului html (our translation) 252 THEATRICAL COLLOQUIA process that, preferably, does not include fictionalizing) to write the performance text The verbatim method has become a popular instrument in contemporary theatre, especially when it is engaged in the dialogue on uncomfortable social and political topics, but it is not new, not in the least The German director Erwin Piscator (1893-1966), the promoter of political theatre in the modern period of theatrical arts, would use newspaper articles in order to tackle the situations in the society of his time In the ‘50s and the ‘60s, real facts started to be increasingly often used in performances, through documentary methods (for instance, Eric Bentley's Are You Now or Have You Ever Been? contains official statements given during court hearings by several artists, such as Elia Kazan, Abe Burrows, Jerome Robbins, who were under the accusation of supporting the communists and were under the siege of the House Un-American Activities Committee, that tried to eliminate them from the movie business) In contemporary Romanian theatre, we have the example of Gianina Cărbunariu, who searched through the Security's archives in order to create performances on the recent history of Romania (Tipografic majuscul, X mm din Y km) David Schwartz, together with the performer Alex Fifea, took interviews, made a press file, and used the records at the police station where, in 2014, a “parking aid” from Bucharest had died under strange circumstances that the policemen have been trying to cover up (Voi n-aţi văzut nimic) David Schwartz also holds workshops for young practitioners, helping them incorporate the methods of documentary theatre in their creative process (for instance, the Fresh Start residencies at Reactor de creaţie şi experiment, which have led to challenging performances, such as ABUZ MÂINE PLEC ACASĂ, a 2017 project devised by Adina Lazăr, Adriana Creangă, Clara Ma nea, Ioana Chitu, Alexandru Chindriş, Lucian Rus, under Schwartz's initial mentoring) Another notable example of using the verbatim method is the British company DV8 Physical Theatre (whose activity is, at the time, on hold2) Although their work is formally organized around the physicality of the 2 For the company's official statement, go to https:// www dv8 co uk/dv8-on-hold 253 THEATRICAL COLLOQUIA performance, as stated even by the company's name, DV8 build their performances according to the ideas they want to communicate to the audience: “DV8 Physical Theatre's work is about taking risks, aesthetically and physically, about breaking down the barriers between dance and theatre and, above all, communicating ideas and feelings clearly and unpretentiously It is determined to be radical yet accessible, and to take its work to as wide an audience as possible [ ] The focus of the creative approach is on reinvesting dance with meaning, particularly where this has been lost through formalised techniques ”3 The company's choreographer, Lloyd Newson has made it very clear where he stands in regard to the approach of his work with the performers In the programme for Bound to Please (1997), a performance that explored the insecurities, complexes, and frustrations that the dance industry often instils in the people working inside it, Newson wrote: “At times dance feels very juvenile to me: until we re-define our notions of what dance is, what a dancer looks like and how a dancer moves; until older, fat and disabled dancers can be encouraged to keep performing and to talk about their lives, the form will remain young and immature We must encourage dancers to use more than just their bodies ”4 Loyal to this belief, the choreographer uses all of the instruments his performers possess and, as a form of challenging the prejudices on the “standard” image of the dancer's body, he casts performers whose bodies do not conform to this image – including people with physical disabilities Although, as Newson states, the dancers are encouraged to use “more than just their bodies”, there is an equal emphasis on their individual physical experience, in a manner that is meant not to draw the viewer's pity, but to directly engage them in confronting this complex, different experience that belongs to the Other 3 https://www dv8 co uk/contact-dv8/artistic-policy 4 Bonnie Rowell – “An expanding map”, in Andrée Grau and Stephanie Jordan (eds ) – Europe Dancing Europe Dancing Perspectives on Theatre Dance and Cultural Identity, Routledge, London and New York, 2002, p 198 254 THEATRICAL COLLOQUIA There might be empathetic reactions to the dances, non-choreographic movement, the texts that are spoken with an enormous amount of humour and self-irony, but only after the audience has been challenged to go beyond the initial, typical reactions one has when meeting an “ex-centric” Pity towards the stereotypical image of the disabled individual (as understandable as it is) would mean restating and strengthening the stereotype, therefore it is refused, from the start, with the aid of much-needed distancing effects – just as DV8 used to refuse, in their first performances from the ‘80s, both the homophobic disgust, and the loud, manifest “taking of sides” in the social debate on accepting those with different sexual orientations than the ones deemed proper in a heteronormative society (a very sensitive topic both in 1986, when Dead Dreams of Monochrome Men was produced, and in the 2000s, when the company created To Be Straight With You, or, more recently, JOHN) Newson investigates just as profoundly both the attitudes coming from hatred towards minorities in conservative societies (islamophobia, homophobia, the stigmatizing of drug addicts or delinquents), and the rejection of those who, for one reason or another, do not conform to the standard image of “normalness” (for instance, in Enter Achilles, the ironic presentation of behaviours that are considered as being typical for the male identity, in contrast to “non-masculine” tendencies) DV8 has constantly tackled this type of uncomfortable social topics, forcing audiences to reconsider their own position regarding the definition of (un)acceptable social/cultural/religious behaviours, while refusing simple answers to complex situations (such as the public burning of Salman Rushdie's Satanic Verses, or arranged marriages – just two of the issues addressed in Can We Talk About This?, which was produced in 2011-2012 as an investigation of the problems, paradoxes, and prejudices in a multicultural society) The inability to give oversimplifying answers to the issues our attention is drawn to is reflected in the complexity of the structures of the performances, which make use of the technique of non-linear narrative presentation The most prominent of the means used by Newson to shape expressive elements is the complex, demanding task the performers have of using dance techniques, acrobatics, spoken and sung texts, that are sometimes delivered 255 THEATRICAL COLLOQUIA while making movements that require great physical effort (the acrobatic improvisation while juggling with a cup of tea, in one of the scenes in Can We Talk About This?, or jumping rope for the entire duration of a five minute long scene, as a counterpoint to a monologue spoken in a neutral tone, in To Be Straight With You) The inherent tensions in the individual-society relation is presented even in the way the performances go from solos, to duets, to group scenes When Newson creates group scenes, he rarely uses synchronized dances, and when he does choose to do so, it is out of the need to satirize herd mentalities (e g : Enter Achilles presents urban rites of stereotypical masculinity, the reverend's scene in To Be Straight With You has the whole ensemble follow the movements of the talking character, who presents his extremely conservative perspective on the sexual education he gives his children, while the physical attitude he expresses through dancing belongs to a cowboy, rather than a pious pater familiae) There are also group scenes in which most of the dancers are static (e g : the Sentencing scene in JOHN), non- action being just as expressive as complex choreographic sequences The company's creative process is more of a work-in-progress, than a search for expressive means to be fixed Newson's choreographies are highly dependent on his dancers' ability to improvise Among the types of improvisation they use, there is Contact Improvisation – a working method that was developed by the American choreographer Steve Paxton in the ‘70s and has spread very quickly in the dance world on both sides of the Atlantic Ocean In the work of DV8, Contact Improvisation is used to create complex physical sequences which draw from the impulses given by each partner to generate the energies that shape the ways bodies interact in intimate moments (Strange Fish), or in violent ones (Dead Dreams of Monochrome Men, Enter Achilles) – unmediated connections that are charged by this physical closeness that forces them to relate directly, viscerally Moreover, when used in combination with other forms of expression, Contact Improvisation can lead to ways of stimulating surprising connections between dancers, their common performing task, their individual tasks, the audience's perception of what they are shown An example from Can We Talk 256 THEATRICAL COLLOQUIA About This?: a scene based on an interview with Ann Cryer (the first British politician to address the issue of arranged marriages in Parliament), in which the dancer Joy Constantine speaks Cryer's words from the interview while manipulating a tea cup, and her own body is being manipulated by a man (silent presence), using the principles of Contact Improvisation Can We Talk About This? is representative for the type of working method used by DV8 since the 2000s, when they started to become increasingly concerned with specific social situations, that are tackled in their performances through interview-based texts Verbatim theatre and dance theatre come together in a new, inciting, hybrid genre that draws even more strongly from the immediate reality and, also, requires the engagement of all of the performers' abilities, right from the beginning of the working process Newson's research generates a material that is based on dozens of interviews with public figures and average people, that are learnt by the dancers both with the purpose to deliver these speeches in the performances, and the one of creating the scenes using the real timing of the interviewees' speech patterns, their pauses, their accents and all of the other aspects regarding the musicality and rhythm of the interviews – which thus become acoustic signs for the way the movement is created Music appears at some point during the working process, only when it is needed, and it can also function as an added factor in the process of complicating the dancer's effort For example, a scene from JOHN, one of the main character's solos: the text is spoken in the rhythm of the original interview and the body has the tendency of following this tempo, but there is a metronome that breaks the fluid, slow movement, creating rhythmical breaks in the gestures Between the ticks of the metronome, the performer maintains the rhythm of his movement – but his rhythm of speech is not influenced by the device The return to the word in contemporary theatre is done through the perspective of the experiences of the various stage-centric currents of the 20th century, taking into account the performers' need to generate the possibility of communicating with the audience, which is constantly challenged to meditate on the urgent issues of the world we live in In the performances created by DV8 Physical Theatre, word and movement collaborate, they build each other 257 THEATRICAL COLLOQUIA up and they question one another The connection between the discourse of the text and the “discourse” of the body is intentionally fluid, playful, and dynamic, as it is meant to undermine the conventions of performance in order to disrupt the mechanisms of conventional reception An idea that echoes a statement made by American director Robert Wilson, who has created his own way of integrating word in a highly visual performance context: “what you hear is what you hear; what you see is what you see, and what you see can help you listen What you see does not necessarily have to illustrate sound, but it can emphasize it [ ] In the theatre, what we see is what we hear, and we hear what we see Perhaps it is easier to listen than to watch To watch the text and listen to the text, to listen to the images and to watch the images ”5 Bibliography: Grau, Andrée and Stephanie Jordan (eds ) – Europe Dancing Perspectives on Theatre Dance and Cultural Identity, Routledge, London and New York, 2002 Tonitza-Iordache, Michaela şi George Banu (eds ) – Arta teatrului, ediţia a II- a revizuită şi adăugită, traducerea textelor inedite Delia Voicu, Editura Nemira, Bucureşti, 2004 Nelega, Alina – Întoarcerea dramaturgului: resuscitarea tragicului şi deteatralizarea teatrului, online at http://agenda liternet ro/articol/2280/Alina-Nelega/Intoarcerea- dramaturgului-resuscitarea-tragicului-si-deteatralizarea-teatrului html https://www dv8 co uk/ 5 A statement from an interview taken by George Banu, The Experimental Theatre Academy, March 30th, 1998, published in Mouvement, requoted in Michaela Tonitza-Iordache şi George Banu (eds ) – Arta teatrului, ediţia a II-a revizuită şi adăugită, traducerea textelor inedite Delia Voicu, Editura Nemira, Bucureşti, 2004, pp 476-479 (our translation) 258 THEATRICAL COLLOQUIA DOI Number: 10 2478/tco-2018-0006 Towards a Hybrid Theatre Cristina RĂDULESCU Abstract: A trans-historic feature, the hybridity of theatre finds in postmodernity a territory on which it develops functional associative matrices Whether it operates at formal level, or it isolates and autonomizes essential elements, or takes on ideological hues, hybridity is the most valuable mark of interdisciplinarity The topology of performance arts, discontinuous and changeable as it is, eliminates the univocal relation to deconstruction and technophilia, offering the composite discourse of a syncretic theatricality Key words: hybrid/hybridization, postmodern, interdisciplinarity, new technologies, theatricality The term “postmodernism”, used in the ‘50s in the Anglo-Saxon space and made popular by the essay The Postmodern Condition: A Report on Knowledge by Jean-François Lyotard, is still clouded today in conceptual and terminological confusion, leaving room for the application of divergent labels We can agree, however, that postmodernism heralds the end of a historical vision pervaded by the idea of progress and reason, bringing about a new set of tools for developing the aesthetic object, oriented along two main directions: the death of the subject (the heterogeneity of genres and discourses, new visions on time, space and characters) and the end of the metanarrative as an attempt to exhaustively explain history, experience and knowledge Contemporaneity eludes the linear and continuous interpretation of its development, confirming instead the dominion of fragmentation, of division of the schisms between man and universe, emotion and technology, individual and society, work and object, real and virtual, banality and miracle And this  Literary adviser at the Vasile Alecsandri National Theatre, Iaşi 259 THEATRICAL COLLOQUIA change, occurring on three distinct levels – in the revolution of mores, the progress of digitisation and in politics – reverberates in the fields of the performance arts, with the entire suite of consequences, producing visible reactions Johannes Birringer1 believes that theatre delayed somewhat its access into the avant-garde of the discourses that affected other arts such as film, photography, television, advertising, architecture, musical, literary theory or the human sciences But theatre's inertia is in a way incapacitating, since it prevents it from expanding, revising and revisioning its own knowledge, deriving from those earlier interventions into the order of representation (such as those made by Brecht, Meyerhold, Artaud, Grotowski), which seem to have prepared the ground both for the radical energies of the 1960s and 1970s (an era marked so much by Bread and Puppet, by the nomadic Living Theatre, by Joseph Beuys's “social sculptures” or by Robert Wilson's formalist innovations), as well as the exhaustion of the “order” and of the avant-garde of the ‘80s Whereas the authentic artist, as Marc Gontard puts it, “even under the pressure of the market, is the one who expresses like a seismograph the movements of a culture of whose echo chamber he is implicitly a part”2, then where would this phenomenon feel more at ease than in the theatre, the steady mirror of a protean reality? The search for new forms, the innovation at all levels and the need to leave behind classical texts appeared, therefore, natural; abandoning sterile naturalism and excessive psychologization in favour of an awakening from the rigidity of words occurred naturally, once the actors felt the need to express their own creativity and freedom, beyond a particular language or culture On the other hand – as Lehmann states – “theatre is not only the place of heavy bodies (by comparison to the painter's oil and canvas, to the poet's pen and paper, it requires management, organisation, workshops), but also that of real gatherings, where an intersection occurs, a unique one, between the aesthetically organised life and the everyday real life Unlike all the arts of the object and of media mediation, in theatre we have both the aesthetic act in itself 1 American theorist, director and drama professor at Northwestern University 2 Marc Gontard, Écrire la crise – L'Esthétique postmoderne , Presses Universitaires de Rennes, 2013, p 78 260 THEATRICAL COLLOQUIA (that of play) and the reception act (by the audience), as a real activity in the here and now ”3 The physical theatre is the theatre of out time, where there is not much time left for what is too much, too precise, too detailed The audience is open towards another level of perception, towards another speed of communication In this context and in a schematic approach, the features of postmodern theatre would boil down to: the redundancy of dialogue, uncertain temporality, typological universality, strong focus on social division, semantic fragmentation, subjective rhetoric, the rejection of meta-narratives, unconventional spaces, exacerbated pessimism, reversed norms of representation, hyper-reality and simulacra to undermine the prejudice of verisimilitude It is obvious that formal stratification is not a mark of postmodernism; the hybrid genre was born almost at the same time as Greek tragedy, segregation by category not being in the nature of performing arts Present-day hybrid theatre overcomes its status quo but remains just a way of describing the spectacological area in which elements from two or several genres – dance, circus, poetry, video, storytelling, stand-up comedy, visual arts, new media, puppets and marionettes etc – are manifested The obsessive recurrence of the concept and the feel of commonplace is also caused by the fact that we are living in an era in which advertising overuses campaigns for two-in-one products, and the theoretical assumption that involves the deletion of identity boundaries suffers a fracture that is hard to overcome For this reason, carrying out a cataloguing operation using a theoretical toolset appears to be necessary in order to establish a few essential aspects In the analysis of postmodern theatre aesthetics, the concept of hybrid/hybridity always takes up a prominent place, bearing in mind that it allows the simultaneous approach of both form and essence; we are dealing with genre hybridity and its consequences, with the hybridity of language, of space-time and of identity We find ourselves in a space “whose curvature is no longer that of reality, or of truth, the era of simulation opens with a liquidation of all referentials and with their resurrection in systems of signs, which are much more ductile materials than meaning, as they lend themselves to all systems of 3 Hans-Thies Lehmann, Teatrul postdramatic [Postdramatic Theatre] , translation from German by Victor Scoradeţ, Unitext Publishing, Bucharest, 2009, p 261 THEATRICAL COLLOQUIA equivalences This is about replacing reality with the signs of reality, that is an intimidation operation that short-circuits the system ”4 As a result of the breaking of these ties, in terms of genre hybridity we are dealing with an explosion of genres – literary forms and genres that are outmoded from a literary point of view, but which are found in postmodern works Nowadays, Brecht's difference between the epic and the dramatic no longer depends on the spectator's reaction, given that stratifications are increasingly more often found in most stagings The distance effect in postmodern theatre is also created by this hybridization, but the return of the epic in current dramatic structures does not bother us As a form of cultural production, the lack of uniformity of texts in postmodern performing arts shifts, as a rule, the critical attention towards the visual or towards the perceived relationship between body, space, sound, light and objects This focus on the visual construction of performances and to the functional relations between the manipulation or exhibition of the body and the manipulation of space must be considered as extremely important from the point of view of the historical path in performing arts Playwright Michel Vinaver suggests in this respect a clear distinction between landscape-theatre and machine-theatre: when the action advances through the cause-effect sequence, we are dealing with the machine-theatre; when we have a juxtaposition of intermittent elements, with a contingent character, we are dealing with the landscape-theatre The blending of the two types of theatre is extremely present in postmodern spectacology and is reflected in the penetration of the various media, which process in different manners the information that needs to be delivered The specific challenge faced by the “limitless seduction” of the media that enter this visual construction resides, according to Johannes Birringer, in the assertion that “the automatic self-referentiality of the technological simulation of the world leads to the end of any coherent viewpoint or subjectivity, of any epistemology arranged in spatial terms and dependent on distinctions between subject and object, the real and the imaginary, the body and its projections [ ] The seductive appearance of endless technological semiosis has certain limits, even if it were already possible to assume that the electronic mass-media's total penetration of culture not only changes 4 Jean Baudrillard, Simulacre şi simulare [Simulacres et Simulation] , translation from French by Sebastian Big, Idea Design&Print, Cluj, 2008, p 6 262 THEATRICAL COLLOQUIA perception and social behaviour but indeed creates a new theoretical ‘space' (contemporaneity, simultaneity) in which everything is subject to simulation ”5 The changing role of the physical body in performance art, dance-theatre, postmodern dance, multimedia and conceptual art emerged simultaneously with the increasingly globalizing technology of the electronic media Nevertheless, the fact that theatre produces visible presence, corporality, is less a question of the projection of character (as inherited from Stanislavski) or of image (as it is called in postmodern multimedia performance), than one of the temporal presence of fluid and changing elements (visual, auditory, kinetic) and of objects that constitute the physical and imaginary spaces of a performance At the same time, the mutations between these elements, such as syntheses of sound, light, movement, bodies and objects, create a perspective that allows the viewer to freely associate anything with everything, to consume a corpus of the performance, with origins that are not organically tied together, but with ideal opportunities Dance-theatre, a form that takes us, in fact, to the roots of performance, with its artistic combination of words, music and movement, is maybe the best in defining the stage syncretism in which the word is “corporalized”, and the movement is “verbalized” This “borderline” form of performance is the result of the searches of creators both from the sphere of theatre and from those of dance and music Pina Bausch, with her major contribution to theatre's capital of plastic expressiveness, admitted that she was less concerned with how people move, that what makes them move, articulate emotional reactions and explore new forms of spatiality – those “poetic playgrounds” established in specialized critique In the history of postmodern performance, other pioneers were the choreographer Merce Cunningham and the composer John Cage, who have created performances that have expanded the boundaries of artistic form in modern choreography, testing the limits of their respective domains The Routledge Companion talks about the collaboration between “two autonomous forms and approaches” that “maintain and enhance their own values and strengths”, “shifting emphasis away from the expressivity and intention of movement and the idea that dance has to be thematic or generate meaning, to focus on the form and practice itself ”6 Besides, Cunningham has kept up with 5 Johannes Birringer, Theatre, theory, postmodernism, Indiana University Press, 1993, p 174 6 Paul Allain, Jen Harvie, Ghidul Routledge de teatru şi performance [The Routledge Companion to Theatre and Performance] , translation from English by Cristina Modreanu, Ilinca Tamara Todoruţ, Nemira, Bucharest, 2012, p 89 263 THEATRICAL COLLOQUIA technological process, being one of the first artists to integrate electronic music in dance and has introduced software-based research that would allow the 3D manipulation of the human body in the virtual space Visual theatre and image-theatre, spectacular in their hybrid and versatile contents, create meaning through representation – a meta-theatrical approach brought about by the development of film, television and view-mode technologies, which have influenced the audience's visual culture The politics of this type of theatre goes beyond aesthetic processes and definitely relies on accessibility, without freeing itself completely from the temptation of glibness In thiese categories we have reference creations signed by Pina Bausch, as well as the performances staged by Robert Lepage, Robert Wilson, Societas Rafaello Sanzio and Siviu Purcărete Happenings, being associations of accidental actions, are also based on visual elements, but also on the live character, being interdisciplinary creations that do not rely on text and that use any means available to the protagonists, in particular those that are completely outside their respective domains, encouraging experimentation and the blurring of borders between reality and the artistic act Also, in the wake of these hybrid formulae we have performance art (with a long history in avant-garde practices and in Brecht's epic theatre, at the same time different from acting), which in postmodern theatre has produced countless deconstructive and meta-theatrical strategies that put process before product and conclusion, relying on illusion and corporal art Another concept, that of devising, includes the collaborative participation of the entire team of artists, in absolutely all the stages of creation – from developing the text to scenography, from improvisation exercises that may feed into the text matter to finding a suitable pattern, from work in progress to the actual performance Although present in early forms of spectacle, this method resurfaced in the ‘60s in the works of avant-garde companies that aimed to eliminate the conventional means of doing theatre Among them, Living Theater, The Wooster Group, Tanztheater Wuppertal – Pina Bausch or the People Show In the context of hybridisation on the levels mentioned above, tThe Wooster Group appears as an eloquent example not only of longevity, but also of capacity of vision Their work, featuring collages of classic American texts and new ones, analyses and experiments with several theatrical languages, uses the potential of multimedia in video, audio, and light design, starts debates on the responsibilities of production and of the 264 THEATRICAL COLLOQUIA consumption of cultural products, its sets and its presentation style, facilitated by the new technologies, becoming iconic The hybridity of language at text level, also practiced by The Wooster Group, manifesting as a palimpsest revealing or suggesting – through intertextuality, citations and literary allusions – literary and linguistic elements, is an essential part of the effort of postdramatic rewriting that includes the entire array of adaptations, from the mimetic to the parodic, from the sequential to the integrative For instance, we have in Jean-Luc Lagarce's diary (with complete references) a complex, dialogic, heterogeneous writing that includes in a detailed autobiographical section a diary, a novel, a collection of short stories, a play, critical texts, a collection of quotes, a film script and a storyboard, but also the rewriting of myths or of classic texts (Don Juan by Marcel Bluwal, Hamletmachine by Heiner Muller, Lepage's Hamlet with just one actor) In The Death of the Author, Roland Barthes summarizes the sedimentary structure of the hybrid language: “The text is a tissue of quotations drawn from the innumerable centres of culture Similar to Bouvard and Pécuchet, those eternal copyists, at once sublime and comic and whose profound ridiculousness indicates precisely the truth of writing, the writer can only imitate a gesture that is always anterior, never original; his only power is to mix writings, to counter the ones with the others, in such a way as never to rest on any one of them; did he wish to express himself, he ought at least to know that the inner ‘thing' he thinks to ‘translate' is itself only a ready-formed dictionary, its words only explainable through other words, and so on indefinitely ”7 The famous definition given by the same Ronald Barthes to theatricality as theatre minus text has in postmodernism only partial validity, since we are inside a system in which objectives are no longer eliminated, but instead reoriented – the words, the language free themselves of their semantic burden and become independent vehicles (“the words are means, means to an end”, said Pina Bausch “The words are not the true end ”8) transporting aesthetic codes For this reason, the great experiments and successes of postmodern theatricality are identifiable where theatre can find as a dialogue partner the freedom to operate capital changes and associations 7 Ronald Barthes, Moartea autorului [La mort de l'auteur] , on http://www poezie ro/index php/essay/164976/Moartea Autorului 8 In an interview reproduced by Michael Huxley and Noel Witts, The Twentieth-century Performance Reader, Routledge, London, 1996, p 63 265 THEATRICAL COLLOQUIA Spatio-temporality, in its hybrid forms, also goes through several stages – anachronisms, fractures, dreams, heterotopias – radical transformations, because in theatre nothing happens outside this binomial system Any theatre practice worth thinking about in the context of postmodern culture has been fundamentally concerned not only with recovering the meaning and boundaries of performance in the theatre (separate from what is meant by “performance” and “theatricality”), but, specifically, with the transformation of visual space and the difference in attention to the perceptual process produced by scenographies of visual and acoustic images that have abandoned dramatic realism This difference in perception relates to the possibility of imagining a self-subverting artistic practice that could reinvent a radical and unfashionable vision at a time when conventional wisdom and postmodern theory state that this is no longer possible But such perspectives forget that the theatre, to a great extent, is an old-fashioned medium Its inertia is an advantage, since even after the inclusion of film and video in recent experimental performance, the stage is always a concretely physical space in which temporal and spatial perceptions are shaped by what appears physically into that space In postmodernism space is the only element whose axiality can be displaced only metaphorically, as it continues to be the point where actors and spectators coexist for a moment Octavian Saiu, in the volume În căutarea spaţiului pierdut [In Search of the Lost Space], discussing the message of postmodern theatrical space, detects two practical directions: dynamizing the space through means borrowed from music, visual arts or media, and abandoning the centrality of the visual in the relation between the stage and the audience hall The reference performance that makes use of both dimensions remains the creation of Robert Wilson, CIVIL warS, which brings together music, fabulous imagery and a kind of theatrical tension mediated by a live energy “It is in this mix of languages”, the author notes, “that the mystery of theatrical postmodernism resides, for whom the stylistic impurity of space is a forceful requirement From the quasi-perverse textual space of postmodern literature, packed with references and allusions, with red herrings and contradictory registers, to an eclectic spectacle space, in which the text is 266 THEATRICAL COLLOQUIA integrated as an element that is equal to all other ingredients, the transition is natural, organic, inevitable ”9 Concerning the blending of identities, its aspects relate largely to interculturalism, to the search of differences and diversity, to their insertion as a challenge thrown to dominant national ideologies A classic text may be discovered with the help of a whole range of systems that completely oppose the original one, as globalization – or the presence in the “global village”, to quote Marshall McLuhan10 – involves crossing boundaries, breaking the great taboos of European civilisation, creating artistic utopias that give rise to stratified formulas In Theatre at the Crossroads of Culture, Patrice Pavis refers to the creations of Eugenio Barba, Peter Brook and Arianne Mnouchkine, who took inspiration in their work from texts by Goethe, Aeschylus or Shakespeare, or from the culture of India For Johannes Birringer, as a spectator of the world, it is significant that, at the current stage of these two production models, he can see “Rachel Rosenthal perform at the Kitchen, or find Karen Finley scare the hell out of a bunch of rednecks in a Dallas punk-rock club” and can go to “La Scala or to the Berlin Schaubühne to attend Robert Wilson's latest baroque, multinational and high-tech opera ”11 This type of hybridization, which involves a creative ability to assemble – due to the coexistence of disparate elements – also involves the difficulty of reconciling them, as on contradictory, unstable, and paradoxical cultural areas, postmodern textural favours universalist approaches This risk was discussed, among others, by Rustom Bharucha, the theorist who ruthlessly revealed the distortions and mystifications of Asian culture and performance art in Peter Brook's Mahabharata Even though he was harshly criticised, he succeeded in pointing out the mix of cultural and social processes of a certain specificity, and the disregard and distortion of fundamental historical differences Disturbing the boundaries of identity nowadays, in the heart of post- industrial civilization, in the era of instantaneity, remains a mark of postmodern theatricality that has the vocation of aesthetic purposefulness This syncretic theatricality, featuring successive hybridizations, space reconfigurations, the shift of the mimetic towards the symbolic, the deconstruction of text, improvisation and the multiplication of kinetic, visual, 9 Octavian Saiu, In căutarea spaţiului pierdut [In Search of the Lost Space] , Nemira, Bucharest, 2008, pp 238-239 10 Marshall McLuhan used the phrase “the global village” when referring to interculturalism, market integration, economic interdependence or communicational interconnection 11 Johannes Birringer, Theatre, theory, postmodernism, Indiana University Press, 1993, p 223 267 THEATRICAL COLLOQUIA vocal and somatic manifestations, even though it appears to establish an a- theatrical discourse (something Eugenio Barba called “the destruction of theatre through theatre”), develops a system of values that reaches the recipients in a differentiated manner Hybrid theatre is not a disharmonic organism lacking any memory; despite its assumed anarchism, it reinvents itself from Peter Brook's empty space, from Tadeusz Kantor's Theatre of Death, from Grotowski's poor theatre, from Meyerhold's biomechanics, or from Arrabal's Theater of Panic – systemic metaphor-aesthetics in the heteroclite order of the postmodern theatrical language Bibliography: In volumes: Allain Paul, Harvie Jen, Ghidul Routledge de teatru şi performance, Nemira, Bucharest, 2012 Baudrillard Jean, Simulacre şi simulare, Idea Design&Print, Cluj, 2008 Birringer Johannes, Theatre, theory, postmodernism, Indiana University Press, 1993 Gontard Marc, Écrire la crise – L'Esthétique postmoderne, Presses Universitaires de Rennes, 2013 Huxley Michael, Witts Noel, The Twentieth-century Performance Reader, Routledge, London, 1996 Lehmann Hans-Thies, Teatrul postdramatic, Unitext, Bucharest, 2009 Saiu Octavian, In căutarea spaţiului pierdut, Nemira, Bucharest, 2008 Web sources: Barthes Ronald, Moartea autorului, at www poezie ro/index php/essay/ Patrice Pavis, L'héritage classique du theatre postmoderne, at https://journals ku edu/jdtc download/15 02/2018 Brian Singleton, Postmodernisme et interculturalisme, L`Annuaire théâtral, at https://www erudit org, download/15 02/2018 268 THEATRICAL COLLOQUIA DOI Number: 10 2478/tco-2018-0007 From Intellect to Feeling Otilia HUZUM Abstract: The basis of the progressive functioning of the human beings lays in these two fundamental components: the intellect and the affective part They cannot be separated, but they converge towards the same goal, although they are not in absolute mutual subordination Extrapolating on the idea of the actor, we can say that the starting point for the artistic creation is represented by thought, imagination and improvisation; all of them accomplished in a systematically designed organization, with the aim of alterity appearing The character is brought to life through the body of the actor, without being able to tell exactly how much of this is the artist's emotion and how much the character's Also, the character's emotions cannot guarantee purity, unless we consider the representation of the presence a moment of scenic, but not life-like truth If we think of Peter Brook's words, “a play is play”, the comments will remain open to many possible responses Key words: imagination, feeling, intellect, actor, creation, performance The human being attains perfection through the complexities of the capacities they possess The basis of their function is made of these two fundamental components: intellectual and affective, two characteristics both complementary and mutually supportive Separation of the sense from the intellect would be inconceivable, for man can only function as a whole, and permanent interactions ensure his existence and evolution over time The multitude of human activities has imagination as a starting point, a psychic  Lecturer, PhD at the Faculty of Music and Theatre Faculty, West University of Timi şoara, and an actress 269 THEATRICAL COLLOQUIA process, secondary, related and analogous to thought, mental imaging, combining or image construction, working on the real, possible, future, and aiming at producing the new in the form of reconstructions of intuitive mental pictures, iconic plans or projects; in other words, the aptitude of great importance that stimulates the creative instinct belonging to the human By analogy with what we have stated, we admit that even in the process of realizing an artwork, in our case the theatre performance, imagination is the engine of creation This process dominates stage direction, scenography, lights, music, and last but not least, the actor's work of creating the character There are two ways of working: from the inside to the outside, and vice versa, that is, using the art of experiencing - the conscious control of the subconscious, or the external technique that aims at finding the psychological gesture of the character or any external element that can be a starting point No matter what way we choose, we are fully convinced that imagination cannot be suppressed in any way, because it is the first instrument that offers the possibility of going from presence to representation, that is, detaching the character from the condition of the literary text and placing it in the show I have said the first, not the only one, because with imagination there are many abilities and characteristics We will bring into discussion the intellect, the one capable of conveying and balancing the entire creative process throughout The intellect gives the possibility of mastery of the appearance, with the purpose of discovering the new meanings necessary for processing in order to accomplish the scenic tasks In the case of the actor, intellect and feeling are two elements that do not separate but converge towards the same purpose - the embodiment of truth Alone, the intellect cannot consecrate the objectivity of nature, for this analytical and cold part subscribes to authentic living; in other words, when imagination is born, intellect is born Let us not think that these human abilities go only to constructive things, we also have to admit the power of the intellect to suppress spontaneity, and also the force of feeling to influence judgment We can conclude that establishing a priority, or a hierarchy of the importance of the two components, would be imprudent, as it cannot be decided who, when and how much contributes at one moment or another In the actor's work, spontaneity is equivalent to the ability to improvise, but this process is also 270 THEATRICAL COLLOQUIA based on the mental mobility of the performer to imagine countless forms of manifestation for the same situation, where, based on the directorial ideas and the message set it up, they choose one that best represents their stage play At the moment of interpretation, when we divide, we are aware that within us are two: identity - actor (civilian) and alterity - the character created Interestingly, there is no rupture between the two creation processes, but on the other hand, the interaction is permanent, and the ties have profound depths in words It is the intellect that imposes a necessary distance between the interpreter and the character, and it establishes the necessity of sensing the character as a unit in a unitary world, so its functions are multiple Questions may arise: where does the character meet with the civilian, where does the actor stop with their individual data to allow the character's life to be performed, or how can the actor control the character but at the same time their own persona? These aspects cannot be explained, for everybody else Craftsmanship is learned, but art is not! Acting presents unique difficulties It depends on the artist's mastery in how they approach the character and how it approaches them, how much they engage in the act of creation, and with how much talent they support their involvement You either have this talent or not It does not appear from study, or from perfection or experience, but they all contribute to accomplishment Because of this, the artist's work is an unpredictable and non-transmissible act, which carries the individual impression of each interpreter, it is unique, authentic and unrepeatable, defined and reinvented by each We cannot talk about actors' work just as an exclusive act of imagination, in general There is a need to discipline the imagination, to move from a simple spontaneous imagination to a studied process, adapted to a stylistic unity and to the norms of aesthetics, but whatever happens, there will always be a certain percentage of autonomy of the imaginative force, which leads us to understand that the symbiosis of the two manifestations does not express the perfect unity (imagination and intellect or reason and living - they work together for the same purpose, but without total reciprocal subordination) What does inspiration take out imagination? If, from the point of view of psychologists, everything we imagine exists within us, then we also 271 THEATRICAL COLLOQUIA accept the idea that the progress of imagination is limited by the human condition itself Going deeper, we will pay attention to the experience of presence, that is, the tumultuous life of the human artist, who has the obligation to engage in society precisely in order to experience; a method that will provide the information baggage necessary for later creations The acquired dowry is stored in the memory of the intellect, forming the memory of the event, and in the affective area, in the form of a memory of the feeling; creation implying both the presence of experiences and situations It is not to be understood that the artist resorts to a rough copying of personal life situations, but it is a reference point, a point of support in triggering and shaping the character (the character being an entity and a distinct character from the artist) In this way, there is a permanent activity at the level of the intellect the wealth of which will never be exhausted Opening the artist to everything that could be a source of inspiration will facilitate “the accord of nature with our faculty of knowledge”, a concept found in Kant's philosophy that evokes the affinity between nature and self - a relationship not only understood, but also felt, which allows access to the plan of the sentiment In order to explain certain information transfers from actor to character, we bring into discussion the transformation of the verb “see” (imagination) into “can” (action), more precisely, the ability of the character to move from the stage of the image - to alterity in the form of identity, capturing corporality through the body of the interpreter Existence is certified by presence through representation; the actor's art exists only to the extent that the interpreter is able to separate it from the interior creation condition in the intimate creation laboratory and to make it known through their own body It must be stressed that imagination does not disappear throughout the creative process, but reserves the right to appear, to establish a new relationship with the actor, whenever there are times that can alter the perception plan The more we try to deepen the dimension offered by the interpretative art, we discover the limitations or constraints of the actions of the human that make them finite On the one hand, we have an intellect that helps imagination convert the presented reality, precisely to decipher signs in order to deduce them, that is, to make it pass from sign to signified, giving us 272 THEATRICAL COLLOQUIA the possibility to discover meaning, and on the other it limits the personal sovereignty that influences images and expression (the expression involves the world of attitudes, a totally different one from things where deeds can be deciphered and the appearance of being possible) Appearance makes knowledge possible, while expression makes a subject known Expression reveals what we are and makes the outer face known to the inside, it is the power to convey signs and to express will, to communicate, because the self, if not exteriorized, does not exist As Peter Brook claimed - the invisible theatre must be made visible; the presence, through the imagination based on the memory of the past, must be immediately revealed by the corporality which attests to the existence of dissimulation, of the desire to deduct with the purpose of acquiring a certain status that is different from the personal one However, no matter how much we want full knowledge of one's own person, access is an unseen mystery The revelation of being is uncertain, precisely because of its inner dimension, which is often indescribable Our insistence on this desideratum only gives us the possibility of new obscure appearances replaced by others that seem clearer to us Why? Because the secrets of nature are not the same as those of a person This explains the inexistence of a unique method of teaching acting We only have the principles and means through which we conscientiously develop and develop certain skills, but an exact method did never exist, it does not exist and will not be Why? It is precisely because of the enigmas found in the human being, those things that attest to its uniqueness and which belong to the sensory area, an area that cannot be placed in logical concepts In the actor's art, according to Peter Brook, nothing has precise rules, everything is possible and questionable, “I never believed in a unique truth ” When everything is fixed and nothing can change, something invisible begins to die, the author continues Trying to fit feeling into concepts is unimaginable for an artist Emotion, liveliness, feeling bear the sign of equivalence In the scenic creation, living is not done spontaneously but describes an interior that reveals itself Feeling cannot be imagined, we cannot foresee or discover it accurately In front of it, both imagination and intellect are disarmed, because it takes over the entire image it can have on the object Scenic reality is not a state or a way 273 THEATRICAL COLLOQUIA of being for the interpreter, but it reveals the character as both reality and depth The civilian, on the stage, disappears to a certain extent, but not entirely, because it is through it that alterity can be accomplished The difference between actor and character, during interpretation, is made by situations and feelings that reveal interiority When we refer to the sensory, we can argue the discussion of feelings from several points of view For an actor, openness, freedom of expression, and liveliness of appearance are important, demonstrating that the shift from representation to feeling cannot be dialectical, because you cannot teach someone things that come from it Living is the result of thought, it is the ability to empathize with otherness and to express, through personal emotions, other states that are not yours (in everyday life everything is organic and happens independently of the will of the person, but, on stage, the actor laughs and laments as a result of previously known situations, situations that do not belong to him personally) The states of the performer must be clearly delimited by those of the character The feeling of otherness distances and even transcends the presence of the actor towards depths based on the spontaneity of consciousness, that imagination that builds an action, an event or a story, and offers openness to the scenic truth From the point of view of philosopher Mikel Dufrenne, feeling is not the same as emotion It occurs as a result of a meditation, a reflection that confirms representation for presence, being equivalent to the immediate presence, indicating a lack of genuine feeling, because at each moment a new one is required We can complete the absence of the present, being replaced by the present, because the size of the moment seems unacceptable Thus, the feeling that concludes the perception cannot be emotion, but knowledge or fear (argument - emotion is not the sense of horror, when it was perceived as a character of the present world, nor is it the feeling of comic laughter) Actors' actions are starting points for an emotion-triggering knowledge The effect, says Mikel Dufrenne, is not thought or action, but feeling, which implies a certain sensibility or a particular predisposition, a kind of being, a deliberate sense of the artist, quite difficult to concretize If aesthetics implies a purity of sentiment that the artistic world cannot deepen to pure emotion, then it has a noetic function - it reveals a world, while emotion 274 THEATRICAL COLLOQUIA commented upon a world already given, that is, feeling is part of representation, when emotion gives consistency to the representation and propels it to the ideal of absolute art According to Dufrenne, in the artistic performance, the spectator does not need to be cheerful as if they were in the represented world, it is enough to have the sense of comic, to laugh, a laughing of knowledge, not of surprise Purity of sentiment implies welcoming power, sensitivity to a world, and the ability to navigate it Thus, the author stands out from the concept of pure emotion in the actor's art because they do not think the interpreter is capable of such a thing If we look at things from the point of view of the coexistence of the artist with the character, we can admit that there is a change of emotion No one can show how much the emotion of the character is, and how much the actor's Since everything is accomplished by the artist's abilities and alterity is not something distinct and totally distant from the performer, we can admit the difference between feeling and emotion, because emotion is born after a feeling Bibliography 1 Brook, Peter Spaţiul gol, traducere de Marin Popescu, Editura Unitext, Bucureşti, 1997 2 Cojar, Ion O poetică a artei actorului, Editura Paidea, Bucureşti, 1998 3 Dufrenne, Mikel Fenomenologia experienţei, Editura Meridiane, Bucureşti, 1976 4 Iordache-Tonitza, Michaela şi Banu, George Arta teatrului, Editura Nemira, Bucureşti, 2004 5 Neveanu, Popescu, Paul Dicţionar de psihologie, Editura Albatros, Bucureşti, 1978 6 Stanislavski, Konstantin Munca actorului cu sine însuşi în procesul de creaţie, traducere de Lucia Demetrius şi Sonia Filip, Editura de Stat pentru Literatură şi Artă, Bucureşti, 1951 275 startresearch@UNAGE ro THEATRICAL COLLOQUIA DOI Number: 10 2478/tco-2018-0008 The Reflection of a Classical Playwright in the Mirror of Postmodernism Ramona-Petronela IACOBUŢE Abstract: Since the beginning of the twentieth century, the search for a form of theatre that is as close as possible to the ideal became more intense and the active involvement of the public a habit Likewise, postmodernism has become more and more present in the theatre shows For the new generations of spectators, postmodernism in theatre is no longer an element of novelty and not even so difficult to digest, because when you grow into a certain historical period, you easily assimilate the features reflected in all aspects of life, cultural, social or political A special generation from which the audience for the theatre under the postmodernist empire has been selected is generation Y, the generation of those born between 1980 and 1995 For this generation, Shakespeare, for example, can also be extremely cool, not only a classic Among the performances that claim a modern Shakespeare, helped by video projections and modern music we can focus on the shows Hamlet, directed by Ada Lupu Hausvater at the National Theatre in Timişoara, and, A Midsummer Night's Dream, directed by Radu Afrim, and also Hamletmachine, directed by Giorgos Zamboulakis Key words: postmodernism, theatre, Shakespeare, Hamlet, generation Y Since the beginning of the twentieth century, the search for a form of theatre that is as close as possible to the ideal became more intense and the active involvement of the public a habit Likewise, postmodernism has become more and more present in the theatre shows  Journalist at Adevărul newspaper, editor-in-chief of www ceascadecultura ro, PhD Student at George Enescu University of Arts, Iaşi 279 THEATRICAL COLLOQUIA Postmodernism is “a cultural trend that emerged in the sixteenth decade of the twentieth century, which indicates a move away from the elitist culture of modernity, towards an eclectic and populist approach ”1 Among the defining features of postdermism we can identify the blurring of the traditional boundaries between genres and species, the transition to self-reflection, the liberation of fantasy and the borrowing of a familiar language, the mixture of narrativity and lyricism, the oral expression, the valorisation of prosaism, the ostentatious mythologizing of common things, the abandonment of the metaphor and the elaborate image, intertextuality, quotes without quotation marks, taking on characters, symbols, fragments, famous words or simply rewriting other texts, the ironic and parodic recovery of the past, hybridization, fragmentation, collage, recycling of old motifs, themes and aesthetic formulas, irony, playfulness, the return to the reality of the city and the street “A hybrid form, interesting in that it is somewhere between what we could call the ‘genealogic' and the ‘analogic' postmodernism is the theatre Surely, 20th century theatre has its own long and complicated history and it has played an important role in the rise of modernism, especially in Europe, thanks to the experiments of German expressionists, Dadaist and futuristic performances, Maeterlinck and Yeats and the works of Artaud and Brecht ”2 For the new generations of spectators, postmodernism in theatre is no longer an element of novelty and not even so difficult to digest, because when you grow in a certain historical period, you easily assimilate the features reflected in all aspects of life, cultural, social or political A special generation from which the audience for the theatre under the postmodernist empire has been selected is generation Y, the generation of those born between 1980 and 1995, called by international sociologists Generation Y, since it is considerably differentiated from previous generations and holds other values The young people from the Y generation do not want to lose themselves in the crowd, they are attracted to any novelty, they easily accept opportunities and challenges Well, this generation Y also tastes with intensity the theatrical experiments or 2 www dexonline ro 3 Steven Connor, Postmodern Culture An Introduction to Contemporary Theories , Bucharest, Editura Meridiane, 1999, p 181 280 THEATRICAL COLLOQUIA even puts them into practice Thus, if we relate to the Romanian stage, to performances by directors such as Radu Afrim, Bobi Pricop or Ada Lupu Hausvater, these keep their interest alive But the relationship is reciprocal, as these directors are also interested in the world of the Y generation, the symbols and customs that govern it For this generation, Shakespeare, for example, can also be extremely cool, not only a classic From the adaptation of dramatic texts, to bringing the audience to the stage or even to moving the stage into the audience's comfort zone, from minimalism to excess of means of expression, from poor theatre to lush theatre, the current theatre has accumulated expressions that write its history In years in which technology can be as useful, and as misleading as possible, the theatre director, whether from Romania or from any European country with a theatrical tradition, started from a personal need to express his creativity and, either subjugated by multimedia or manners, or in the skin of the tireless seeker, is eager to learn and create new expressions of directorial discourse However, no matter how much they would write and how they would fit in the present, classical playwrights such as William Shakespeare, Anton Chekhov, Henrik Ibsen, Samuel Beckett will always make some noise in the world In our modern times, the way the text signed by a classical playwright is presented to the public depends increasingly on the director If we take Shakespeare as an example, we will find that he still interests the audience, even if he is conquered by the techniques of postmodernism What does not surprise anyone, however, is that no matter what transformation the Shakespearean text suffers, the author's voice always rings in the ears of that audience Each Shakespeare character is memorable If we were to extract some names and titles from his work, we could stop at Hamlet and A Midsummer Night's Dream There will always be unexplored tracks or hidden meanings in these dramatic texts That Shakespeare 's characters are alive and stir the creativity and interest of directors of the new generations is a given that cannot be disputed Any active participant in the theatrical life, in Romania or in any other country 281 THEATRICAL COLLOQUIA in which theatrical art is a constantly transforming organism, whether a director, a stage designer, an actor or a spectator, understands the truths and typologies that Shakespeare left as a testament to posterity Shakespeare and postmodern theatre But, before going into the backstage of these performances, it is necessary to enumerate the physical or symbolic means used by the directors of the modern stage to present their vision of a dramatic text, as the theatrologist George Banu identifies them in his book Modern Stage Mythologies and Miniatures Thus, he speaks about the unmasking of the backstage, the video, the presence of the seats on the stage, the nude, the shaved head and the hair on the chest, the melon and the scuffed boots, the multiple objects, the presence of children on stage, the interpretation of several roles by the same actor, standing up, music as a surplus of presence, air and lights, the novel's theatre, the raw language as an impression of reality, the audience on stage Returning to the shows that enhance the value of Shakespeare in modernity, it can be seen that many of these means are easily itentified on stage Theatre professor and critic Octavian Saiu claimed in a theatrical conference that “Hamlet is the emblematic character of the beginning of this century It also contains the crisis of the spirit and the despair of the intellect, which both fail in madness It is precisely through his unworthy madness that Hamlet is - more than any other Shakespearean hero - our contemporary ”3 So he brings Shakespeare from the century in which he has written into the present, once again confirming his universality That Shakespeare is eternally contemporary to us, regardless of the century, is clearly demonstrated by the show Hamlet, directed by Ada Lupu Hausvater Her version of Hamlet investigates, within Shakespeare's well- 4 http://adevarul ro/cultura/teatru/despre-shakespeare-matei-visniec-octavian-saiu-tel-aviv- 1 584432645ab6550cb81ba433/index html 282 THEATRICAL COLLOQUIA known story, the destiny of a person that lives in our century and manages to stay away from misanthropy, compromise, and machination This Hamlet brought in 2016 is accompanied by the music of the Romanian band Subcarpaţi It is a meeting of rhythms, the one imposed by the English playwright and the rhythms of contemporary music, but also those of the Romanian folklore Thus, William Shakespeare's Hamlet is reinterpreted with the help of the Romanian band Subcarpaţi, a band that combines elements of electronic music and hip-hop with influences from Romanian folklore This show analyzes the dilemmas of a generation for which the beauty has become an insurmountable obstacle in almost all aspects of existence Hamlet himself is just a young, sunny, intelligent, natural and humorous man, in front of great compromises, and the new reality he awakens to is like Pandora's box, opened by others lies, cowardice, opportunism, convenience and lack of responsibility “Hamlet is a manifesto for people's unhindered right to be authentic, for the right to remain themselves, for the right to keep their distinctive voice in society I believe that the generations that come need to discover their balance and that society also needs to restore a fundamental truth - that we can exist only in the natural, the naturalness of a life cleansed by fear, by half of measure, of lying and of amorality”, says Ada Lupu Hausvater, the director of the show The audience finds out during the show that the director does not only put a musical background with Subcarpaţi band in the show, but attributes to the vocalist of the band the role of the father's ghost character Ada Lupu Hausvater's Hamlet dresses in today's urban clothing, travels for hundreds of years to find new resources in Romanian music to exploit new meanings The hipster, the prototype of the individual who admires and adopts the latest trends in fashion, technology, style, urban culture, seems to inspire the way of being, dressing, talking to the characters played by the actors of the National Theatre in Timişoara But the Hamlet directed by Ada Lupu Hausvater cannot be accused of superficiality Another show in which the postmodernism of a radical scenic adaptation makes its presence felt is A Midsummer Night's Dream, directed by Radu Afrim, a show that premiered in 2012 in Iaşi, and which is 283 THEATRICAL COLLOQUIA representative for the Y generation, raised in a world of technological evolution and emancipation The world of director Radu Afrim is a puzzled world, a world he unfolds in thousands of pieces And you, the spectator, will not feel even for a moment passive in this world, because you have a precise role, to recompose the puzzle, which is never the same The process of rebuilding Afrim's world requires an open mind, a taste for postmodernism, humor and much attention to detail Therefore, many of the elements that help a director of modernity, listed by George Banu, are found in this Shakespeare thought as though for the Y generation: the video, the nude, the shaved head and the hair on the chest, the music like surplus presence, air and lights, gross language as an impression of reality Thus, A Midsummer Night's Dream shouts through every tone in the voice of the actors, through every directorial detail materialized in each character, and each note that makes up the soundtrack, the name of Radu Afrim Using the subtleties and properties of meta-language, Radu Afrim's performance is itself a meta-show, a show that analyzes the symbols and structures of the classical piece from which it draws its roots The names of the characters are kept, some of Shakespeare's lines can be recognized, the intrigue is the same in essence, but the context and the way in which the action takes place, the identity of the protagonists obey the “Afrim transformation” and demonstrate their compatibility with modernity Thus, the action moves in the Athens of 2012, Shakespeare's Forest is trapped in a cosmopolitan bar and the characters are confronted with all the dramas and challenges of contemporary society: sexual diversity, the economic crisis, the need for entertainment, emotional superficiality, clear social stratification The forest and the bar named Forest provide the space for unwinding impressive personalities and for weaving intrigues that will always keep the current air, no matter where they find their place Love stories, family business, and cabaret numbers reveal to those in the room several worlds in the same run Radu Afrim manages to bring the love affairs whose protagonists are Lysander, Demetrius, Hermia and Helena in the atmosphere of an overcrowded bar because of the sexual load, the diversity of the artistic numbers offered and the mixture of influences In regard to the choices the director has made, along with the stage designer, you cannot decide, as a spectator, between baroque, 284 THEATRICAL COLLOQUIA modern and burlesque The postmodernist technique used by Afrim helps you, however, to understand that this is not a choice, but an assimilation, an acceptance of the whole and its diversity The actors playing the Shakespearean characters reinterpreted by Radu Afrim manage to team up to create the atmosphere of a classical piece of art in its revolt period A Midsummer Night's Dream is a journey for which you know for sure that you got your ticket, but that surprises you with every sequence that passes your eyes No one guarantees you will be pleased, but you can certainly be convinced that you will not head home the same spectator But Shakespeare is not only a source of inspiration for dramatic texts, he is also used in modernity even as a pretext for shows that feed on a living collage, composed of fragments belonging to famous writers The show Hamletmachine, which premiered in 2013 at Vasile Alecsandri National Theatre in Iaşi, is made after such a text, signed by Heiner Müller The key to understanding it lies in your hands, because fragmentation, postdramatic, unconventionality allow you to be the master of this show The clues come to you constantly: a line obsessively repeated by the characters as if they were in the process of decomposition, the black of the slag that flows over the protagonists and buries them in their own misery of consciousness, the map of Europe reconstituted from the same black slag, the knife that one of the actors, no matter which, because they are all faces of the same character, shows to the demons of history Hamletmachine can be precived as a “preface-show”, an endless rehearsal, a music box with a rusty ballerina, as a reiteration of a cemetery atmosphere, a cemetery haunted by the spirit of Europe itself The show Hamletmachine, directed after the text signed by Heiner Müller, is not a re-adaptation of Shakespeare's play, but a live collage composed of fragments belonging to the works of some dead authors, Shakespeare, T S Eliot, Joyce, Benjamin, Lessing, Artaud, Brecht, Beckett, Sartre, Fanon, Pound, Dostoevsky, Warhol, Hölderlin, Conrad, Lorca, Marx, and many others Shakespeare's Hamlet is the pretext Heiner Müller needed to autopsy a Europe killed by his own vices and greed, his own despots, his own cowards and his remains buried in a present government of indifference, superficiality, and 285 THEATRICAL COLLOQUIA artificiality The subject becomes Hamlet, the actor who plays Hamlet, Macbeth, Richard III, Ophelia, Electra, Rosa Luxemburg, Ulrike Meinhof, and many other real or fictional historical figures “ I give my characters for a history of evil ”, seems to order a Shakespeare who laughs hysterically from the tomb in the dramatic text signed by Heiner Müller “But what about my Raskolnikov?”, Dostoevsky replies Nothing maintains a continuous line in Hamletmachine, and, at the same time, everything is imprinted by the stench of sin, history of decay The seven protagonists embody exacerbated sexuality, hetero and bisexuality, the anxiety of a mind that from time to time flutters with madness, empowerment and subordination, fear and courage, noble cause and greed, freedom and absolute power arrived in the hands of a single character who dreams of venom and flames of demons, not of angel wings With a collection of symbols, with characters horrified by the eye of the director and the mechanic who make their existence possible, Hamletmachine directed by the Greek Giorgos Zamboulakis forces the limits of theatricality and leads the open-minded spectator to the only conclusion free from the mist of doubt, “something is rotten in this age of hope ” In each of the three shows, Shakespeare is present, either as the main source of action, or as a pretext for a discourse on modernity and postmodernity “Shakespeare serves the theatre to reveal the truth of a human being or to qualify an adventure, to highlight the individual's relationships with history or the world ”4 Bibliography George Banu, Reformele teatrului în secolul reînnoirii, Bucureşti, Nemira, 2011 George Banu, Scena modernă Mitologii şi miniaturi, Bucureşti, Nemira, 2014 George Banu, Shakespeare Lumea-i un teatru, Bucureşti, Nemira, 2013 4 George Banu, Shakespeare Lumea-i un teatru , Bucharest, Nemira Publishing House, 2013 286 THEATRICAL COLLOQUIA Bertolt Brecht, Scrieri despre teatru, Bucureşti, Univers, 1977 Peter Brook, Spaţiul gol, Bucureşti, Unitext, 1997 Mihaela Tonitza şi George Banu, Arta teatrului, Bucureşti, Nemira, 2004 Web sources: www dexonline ro www adevarul ro www ceascadecultura ro 287 THEATRICAL COLLOQUIA DOI Number: 10 2478/tco-2018-0009 Faces of the Present Romeo Castellucci's Postmodernism Cristi AVRAM “We climbed from the deep burrow And soon it came into my sight Like through an eye, the sky's garden And here we came to see the stars”1 Abstract: This article follows the concept of postmodernism through the eyes and work of a contemporary director – Romeo Castellucci Owing to the fact that this artistic current is constantly developing, trying to define it would be rather useless, although some of its particularities are worth to be mentioned: eclecticism, fragmental, the syncretism of arts, destroying convention, the performance, the installation etc The above mentioned Italian director is one of the best examples of postmodern directing Among his great creations, one stands out: the trilogy which develops from Dante Alighieri's Divine Comedy By analyzing this production, one may unravel traces of postmodernism Key words: Postmodernism, Romeo Castellucci, The Divine Comedy, Present The confusions created by the term of postmodernism are quite a few and the contemporary artists cannot yet precisely determine this artistic current, as valuable as the ones before it, because it is still developing Nevertheless, the  Theatre director, BA and MA from the Drama Department at the George Enescu National University of Arts Iași, where he is currently a PhD Student, and Directing Assistant at the National Opera House of Iași 1 Dante Alighieri – Divina Comedie, Infernul, trad George Cosbuc, Polirom, Iasi, 2000, p 280 289 THEATRICAL COLLOQUIA second half of the XXth century, when referring to art and social aspects, is marked by eclectic forms of aesthetics Critics tribute puritanism in regard to art, but it is an everchanging form of expression, and so it escapes the sole definition That is why there are always hybrid forms of art and these are the roots of postmodernism Imprecise and vast, it assembles some particularities which are recognizable in contemporary art In his study Romanian Postmodernism, Mircea Cărtărescu, referring to the second half of the XXth century, admitted: “If not immediately after the war, anyhow during the late ‘60s (probably the turning year might be considered the well known 1968), the practical world, the everyday world, suffered obvious transformations They were so deep that despite all the illusionist solutions taken by certain communities or societies, they became a global phenomenon From communism to the Islamic world, from the African totalitarian regimes to the ultraconservative Asian societies, everyone felt the same phenomena, tightly linked together, which soon led to a new kind of international community, called ‘the planetary village' by Marshall McLuhan ”2 So that is one of the engines fueling the world of the second half of the XXth century Now, the ideas circulate around the globe, issues regarding lifestyle become the concern of people from all over the world Technology invading life facilitates the mediation of these ideas and interchanging them with more ease Information races in real time to the farthest parts of the globe Mass-media, through all their forms, impose a new lifestyle for the contemporary being, a unified, typified way of living, which offers only few changes every day Music and fashion design are the first which have englobed the new ideas, and these two are always different from the national trend, annihilating every attempt made by the individual to make things according to the world from which he derives And so, a huge trap called imitation opens up, leading to uniformization, which actually separates the individual from the identity of his own culture No matter how one chooses to look at these things, 2 Mircea Cărtărescu – Postmodernismul românesc, Humanitas, Bucure şti, 1999, p 10 290 THEATRICAL COLLOQUIA whether disparaging in order to destroy authenticity, or positively universalizing, they manifest constantly and cannot be ignored Alvin Toffler talked about this in his study Future Shock, stating the fact that the rhythm of life is accelerating, things change at an amazing pace and so analyzing a phenomenon cannot occur when it ended, because it never ends, a new phenomenon taking its place A consequence of this fact is the reduction of immediate knowledge to what usually happens around the individual And so, the mass culture arises, the imitation game, templates, partial loss of originality, the distinction between art and kitsch Postmodernism seems, through its manifestations, the most uncertain current Entering the world of the theatre, one may notice that things are still as confusing and uncertain as the postmodern way of living However, nowadays partisans of rigorous form and conservatory artists coexist peacefully with creators which lead their art to imprecise hybrid forms, trying to change dramatic art After the ‘70s, theatre exists in different forms, adapted and similar to the times of its development or outside time, in dutiful searches of artists Rather than judging these tendencies, we shall focus on what it is called the postdramatic theatre, parallel to the conventional form of art, without stating that conventional means outdated As it happens, the theatre show will not always start with a written text and will have the potential of dozens of possible meanings and turnouts, through performance, happening, bodypainting, installations etc On the other hand, written text will change too, and the most obvious way is fragmentation, specific to cinema Of course, understanding fragmentation is not new to postmodernism, but it becomes a mark of it The action of a text can happen in many different spaces, may prolong in a vast period of time and, moreover, the same text can gather different stories, all linked by an idea Obviously, the predilection for social issues is a mark of the current times Very often, themes are punctual and dated, voicing a community, an ethnic group, with small resonance in other parts of the world When discussing the means of creating a theatre performance nowadays, things are varied and complicated The theatre show nowadays mingles every art form available and mixes techniques The actor, necessary to the 291 THEATRICAL COLLOQUIA conventional theatre, may be replaced by a hologram, by a moving image, or by a mixture of music and light Without deviating from the theme of study, we shall try to understand postmodernism through the eyes of Romeo Castellucci, and by unraveling his art, we might understand one of the paths of performative art since the ‘80s In one artist one may find different hybrid forms of understanding the world Castellucci formed as a painter in 1981 and graduated the painting and scenography program at Bologna Bell'Arte Academy Very soon he initiated the Raffaello Sanzio Association and started creating impressive theatre shows His crew consists of Claudia Castellucci and Chiara Guidi, which have helped him create light designs, costumes and gather performers for his productions Critics say his works are tribute to image theatre, to the visual theatre, but what he proposes to his audiences is far more than that The way in which his shows come to life is amazing His creations are pleading against the written text There's a paradox in each of his shows, a mixture of violence and poetry, because “The audience must be shattered in the depth of its soul” – one of his slogans Reading his interviews, an essential thing draws our attention, that is the tendency of bringing each audience near an extreme situation That is why the images he proposes, the symbols ostentatiously inserted in the show, or smartly hidden, incite the imagination or tickle the aggression of each and every mind That is why one of his favorite subjects is religion, brought to the present day, in order to find a reason for our fear in the deepest meaning In 1999, Castellucci makes Genesi From the Museum of Sleep, based on the Bible, which centers on characters from the Bible Adam and Eve's children run into a white stage, while the mother breastfeeds her baby But among her children there's Cain, who recalls genesis through the eyes of the one who will murder his brother That is where contemporary tragedy is born, as Castellucci explains sin – a long series of negative emotions to which we irrationally respond even nowadays The return to the biblical myth contributes to shaping the pre-tragic theatre, as the director calls it, and that is why most of his theatre shows have 292 THEATRICAL COLLOQUIA an iconoclastic meaning Often, biblical images stand out, reinterpretations of sacred characters or situations, which may seem to be profanity, but are rather contemporary versions full of poetry The interest for the past is characteristic to Castellucci's work and the feeling of tragedy seems to be a part of the ‘80s generation, which strongly embraces postmodernism “Tragedy is a refined aesthetic form”, the director says, and this leads to a closer look to this genre's themes and marks The phenomenon which took place in Ancient Greece is unrepeatable and complete, so Castellucci isn't trying to equal it He admits in an interview: “There's nothing more beautiful, more powerful, more scandalous or more profane than Greek tragedy It represents the absolute measure of aesthetics and occidental philosophy ” A postmodern technique of creating theatre, which involves taking the audience as part of a purification ritual requiring total dedication, is the prolonged duration of a performance Also, the sequel of performances, in different cities of Europe Endogonidia Tragedy is one of these shows, which consists of 11 performances under the same title, each developed in a different city, such as Cesena, Avignon, Berlin, Bruxelles, Berge, Paris, Rome, Strassbourg, London, Marseille Creating this project took 3 years With indefinite images, suggesting the specificity of each location, the performances have no comprehensible meaning, but rather appeal to the instinct, lacking a story They have a powerful dynamic, and, as Castellucci admits, his objective was to establish a conflict between the stage and the audience, rather than creating a conflict between actors performing, because it has a much greater impact There's a paradox in the title itself: endogonidia refers to endo genesis, meaning the reproduction of cells within other cells, that is to say self- reproduction, and tragedy – dramatic genre which ends with a catastrophe One may relate to a contemporary view upon tragedy, in relation to self-destruction, the paradox of continuous life and death A significant theatre show is the reinterpretation of The Divine Comedy by Dante Alighieri, created by Romeo Castellucci, a wordless performance, a theatre of images which exceeds spatial or temporal meaning “Hard to say how much of Dante's imaginary was found in that wordless story Romeo Castellucci is a poet himself and all his creations bear visual emotion He writes 293 THEATRICAL COLLOQUIA with the bodies of actors and dancers, with music parts and images which, put altogether, produce in the soul of the viewer what one might call a primary emotion Nobody knows what kind of feeling this is, when one sees a performance by Castellucci, why certain images from the stage push hidden buttons of the soul But it isn't important to understand where the emotion comes from ”3 Maybe the most tensed moment of the show is the scene where the almost naked man climbs the Papal Palace in Avignon, a climb which creates a certain tension for the audience, similar to the one created by a circus acrobat, performing a dangerous jump In this way, the limit of emotional comfort is tested, because the performer risks his life and creates vivid emotions, he himself living the energy of the maximum focus moment Once on the rooftop, the man throws down a ball, probably stuck there, and a boy catches it He took back what belonged to him, he rekindled the spirit of youth through a common metaphor Here's the poetry of contemporary spirit, regaining common values, a lost humanity, by simply remembering the child within And so, the dantesque itinerary becomes an immediate dimension Of the three components of Dante's Divine Comendy, a special place in Castellucci's creations is reserved for the Inferno, most of the songs being reinterpreted, while The Paradise and The Purgatory have lesser meaning in his creations The Inferno opens with another proof of postmodernism, because the director appearing on stage and presenting himself to the audience makes him vulnerable and solemn in the same time Just like Dante, he proposes an itinerary through the stages of this hell, but differently, because the location of the story transcends into an emotion Romeo Castellucci will say “Everybody experienced hell as a state of mind”, so there is the key to understanding his creation Fragmented and reassembled, every image becomes contemporary and true Dressed in a protective suit, Castellucci is torn by a pack of dogs, but by retreating to a fetal position, he escapes the danger So, there's another spring 3 Matei Viş niec – Iubirile de tip pantof, iubirile de tip umbrel ă…, Cartea Româneasc ă, Bucureşti, 2016, p 112 294 THEATRICAL COLLOQUIA of the contemporary tragedy: the instinct unraveled Coming to a four-legged position, he will earn the skin of a wolf placed on his back Then, on the stage appear a group of condemned people, children trapped in a glass cube – a hell of the innocents – couples of women and men who try to touch each other but fail, people falling from balconies like angels After these sketches of the contemporary human being, comes a character who presents himself as being Andy Warhol, this Vergilius, reclaiming the castastrophe of contemporary art The audience is to blame for the becoming of art, for its intolerance or indifference, for the diminished critical reaction, and that is why Castellucci dresses the stage into a huge white cloth which covers the stage and the audience altogether A piano will be set on fire, the condemned will try to find each other screaming “Where are you?”, the child with the ball will kill an old man, a white horse will pass through the stage, covered in blood, three firemen will bring a burnt car on the stage, from which Andy Warhol will come out and will take pictures with the audience The ending is as shattering as the dantesque one If the final part of the Inferno Dante says: “We have come out to see the stars”, in Castellucci's imagination this scene is translated into contemporaneity: he brings out seven TV sets in front of The Papal Palace in Avignon, each screen containing a letter of the word étoiles (stars) Four of them will fall and the three lefts will contain the word toi (you) You are responsible for this hell, person from the audience, it is your inferno The Purgatory, the second part of Castellucci's trilogy is closest to the well-known theatre form, the Italian cage where the fourth wall becomes invisible But even so, postmodern elements of construction arise Constructed in three parts, the first and last consisting of realistic actions, subtitled by synonymous explanations or interpretations, while the second part is constructed in the back of a screen, where there will be passing flowers Although Dante's Purgatory describes a long period of time, but not an infinite one, it is a transit space for the souls to prepare for The Last Judgement Castellucci takes this prolonging of Inferno and justly attributes a laziness of action which seems to take place continuously Similarities with Dante's writing are hard to find, apart from Castellucci's interpretation In a bourgeois house, an apparently normal family 295 THEATRICAL COLLOQUIA is living The father comes home and starts playing with his child He puts on a silicone mask and a cowboy hat and then goes to the child's room The audience hears the child's screams and lines such as: “Open your mouth!”, “A little more!” It is interesting how this scene is happening outside the stage, as in the Greek tragedy, and the audience can hear and imagine the action When it is over, the father comes downstairs with scattered clothes, takes off his mask and starts playing the piano A hurting music haunts the audience and his face betrays his guilt, his exhaustion, his condemnation His actions become a sin for which he is not solely responsible The child, covered in blood, comes downstairs and cuddles in the lap of his father, telling him: “Don't be frightened It's over!” A possible mark of the passing of time is the presence of flowers: white irises – connection between spiritual and earthly energies, symbols of purification in the long road, red poppies as a mark of forgetfulness, of atonement, bamboo suggesting sin Despite all these images, there's a third image of the father franticly moving as though he has an epileptic episode, while his teenaged boy tries desperately to make him feel better What does guilt mean today? What does purgatory mean today? These are questions that naturally arise in the ending of this part Claudia Castelluccci understands Purgatory as “a space in which the father manifests his disastrous power of self-sufficiency The main evil is life, the original sin, the original sin being the fact that the father gave life to his son ” And “the Purgatory isn't the space where the son atones his guilt as to transcend to Paradise ” Than what is it? The Paradise is the most sensorial part of the trilogy shown in Avignon Constructed as an installation, a route performance, it takes the audience into complete silence, in a world where presence lacks The music of the spheres reminds of the dantesque angel harmony, the sound of water as a life-giving force surrounds the Paradise Light is equally important in these spaces, and the Celestine Church chapel, which recurrently appears in this creation, will surprise with a wonderful element – a piano surrounded by still waters The director describes the state of mind which he hopes will induce to his audiences 296 THEATRICAL COLLOQUIA as “A melody of Paradise which embodies deep sorrow It is a metaphysical journey It expresses purity, the purity of a perfect crystal ”4 Romeo Castellucci is an artist surrounded by postmodernism and his creations subscribe to the modern meaning of stage directing, because the forms used in his art are varied and complex The syncretism of arts, breaking and reinventing conventions when needed, fragmental, route performances installations with images and symbols are the new ways of creating theatre He also recreates classical operas in a postmodern way, regarding the future as a duty of the present If Dante calls upon Vergilis, Castellucci owns a tribute to Warhol What is essential is the ambiguity of theatre creation, as it gives no resolutions, it doesn't have a precise ending As part of postmodernism, resolving the situation lies in the hands of the audience The audience is responsible for the survival of tomorrow's art Bibliography: Alighieri, Dante, Divina Comedie, Infernul, trad George Coșbuc, Polirom, Iași, 2000 Cărtărescu, Mircea, Postmodernismul românesc, Humanitas, București, 1999 Hutcheon, Linda, Poetica Postmodernismului, trad Dan Popescu, Univers, București, 2002 Lehmann, Hans-Thies, Teatrul postdramatic, trad Victor Scoradeț, Unitext, București, 2009 Palmieri, Daniela, “La Divina Commedia della Socìetas Raffaello Sanzio: un viaggio labirintico nell'Inferno della contemporaneità”, in Dante e l'arte 1, Universitat Autònoma de Barcelona, 2014 Vișniec, Matei, Iubirile de tip pantof, iubirile de tip umbrelă , Cartea Românească, București, 2016 4 Daniela Palmieri – “La Divina Commedia della Societas Raffaello Sanzio : un viaggio labirintico nell'Inferno della contemporaneita”, in Dante e l'arte 1, Universidad Autonoma Barcelona, 2014, p 171 297 THEATRICAL COLLOQUIA DOI Number: 10 2478/tco-2018-0010 Postmodern Valencies in Samuel Beckett's Theatre Waiting for Godot Alexandra BANDAC Abstract: Postmodernism is still a landmark for theatre creators worldwide Hard to define, it proposes, as Umberto Eco also acknowledged, a critical view of the past, filled with witt and irony, when referring to a disbalanced present, lacking value or perspective It seems relevant, when talking about postmodernism, to yield Samuel Beckett's writings, his prose and his theatre being stamps of change in the middle of the XXth century We chose for analysis the play Waiting for Godot, which uncovers postmodern traits, and by discovering them, the text is better understood for the director or actor who is to stage the play or a character from it Key words: Samuel Beckett, Postmodernism, Vanguard, Waiting for Godot, theatre Postmodernism, a term which announces a series of changes in the second half of the XXth century in philosophy, art, architecture, and culture, in general, constantly resists definition Rationally analysing the phenomenon of this new concept, postmodernism becomes a natural continuation of modernism, assuming and improving the characteristics of the latter As per Jean-François Lyotard, the postmodern state of being accentuates the dissonance as “guiding principle or just as dissonance of the sake of dissonance ”1 Because in a postwar world, lacking sense and value, the  Actress; graduated at George Enescu National University of Arts in Iaşi in 2012, post- graduate in 2015 and PhD researcher at the same institution; she is a collaborator at Vasile Alecsandri National Theatre in Iaşi and she also activates in the independent theatre 1 Matei Calinescu – Five Faces of Modernism , Polirom, Iasi, 2017, p 307 299 THEATRICAL COLLOQUIA aspiration of knowldege and understanding the reason of being become barren efforts, doomed to failure The ontological ordinate doesn't come first, but rather the a priori necessity of investigating this coordinate In a way, each historical period is distinguished by the presence of a modern part that is to be overcome by the postmodern part Yet, as Robert Florczak said in one of his conferences, what sets out the XXth century from its past is the appetence for disintegration, decay, kitsch, commercial, shallowness Centuries of refined aesthetics are demolished by the XIXth century vanguard, marked by the impressionists The dissolution of form, linked to this current, becomes, through perpetual changes, a manifesto for non-shape, non-structure, non-being, after all Of course, the vanguard is a form of stringent rebellion, annihilating everything that history has built up to the present That is why the vanguard does not last, because radical innovation, changing with every new generation of artists, is practically a utopia What postmodernism brings new from the vanguard is this objectified view over the renewing logic, to the detriment of a total misinterpretation of essence and structure: “The historical vanguard (…) tries to adjust accounts with the past (…) The vanguard destroys, disfigures the past The Ladies of Avignon is a typical vanguard act Then, the vanguard goes even further, it destroys the face, it annihilates it, comes to the abstract and the informal, to the blank canvas, to the shredded canvas, to the carbonized canvas (…) But there comes a time when the vanguard (the modern) cannot go further The postmodern replica is admitting that the past – as it cannot be truly destroyed, because it's destruction would lead to silence – must be revisited: but not with innocence, but with irony ”2 Umberto Eco succeeds in underlining the definitory attitude which delimits the postmodern being (which, lexically speaking, doesn't belong to the past, nor to the present or tomorrow, but to a future perspective already chosen which is, paradoxically, inaccessible), that is the irony 2 Umberto Eco – Postscript to The Name of The Rose, Harcourt Jovanovich, New York, 1984, p 67 300 THEATRICAL COLLOQUIA The reality of the creative postmodern being is determined by a “post- apocalyptic” feeling, as Guy Scarpetta said, where innocence or naivety are simply anachronistic The two world wars, the genocides of the dictatorial regimes, lead to an acute dehumanization The sense divorces form, time is just an absurd game of cyclicality, the axiological scale is shred to pieces of nothingness, foreshadowing impossibility In the theatre of the middle of the XXth century one can recognise art's transgression towards postmodernism Stylistic definitions remain, even after more than half a century, relative, because the “purity” of classification diminishes with every new decade, when the roots of new currents or tendencies include, generously, new shapes and forms Among the playwrights who are exponents of theatrical change there is Samuel Beckett, who traditionally belongs to the absurd movement, cultural phenomenon specific to the ‘50s However, through his experimental concerns towards writing (drama and novels), Beckett is also a postmodernist: “(…) the analysis of the poetic impossibility of Beckett (juggling with impossibility, with the impotence of word, with failure, this poetic affirms that one must write because it is impossible to write) might extend the postmodern hypothesis, demonstrating that possibility is a characteristic which includes and denies possibility ”3 Preoccupied to achieve a style without style (“écrire sans style”), Beckett purges the word of sense throughout his writings If in the novel he applies the palinode technique, through the insistent rhetoric, if logical explanation, which annihilates the affirmation, creating a profound feeling of uncertainty to the reader, in the plays, the word slowly disintegrates The word, as outcome of reason – therefore coordinate of rationality, is in a constant battle with silence, a possible mark of the affect A rift is foreshadowed in the middle of the Beckettian being, cleaved by its own humanity, when regarding human beings from a Pascalian point of view Through words lacking sense thanks to an absurd logic, through silences or breaths quatified to harmony, the person which populates Beckett's universe embodies “the difficulties overcome by the XXth century person, his efforts 3 Matei Calinescu – Five Faces of Modernism , Polirom, Iasi, 2017, p 336 (our translation) 301 THEATRICAL COLLOQUIA towards the essence of being ”4 The Beckettian character, when referring to the theatre, usually agonizes polemics and generous paradoxes, worthy of exploring Although sometimes the physical presence is minimal (in Not I the interpret is dimished to a mouth, standing out from nothingness, saying words at an incredible pace, seconded by a silhouette placed in obscurity, the listener, and in the text Breath the character is simply deleted, the audience hearing only his breath, the stage being invaded by a multitude of objects which seem to suffocate the transmitter) the dichotomy body/spirit is always there in Beckett's texts As Eugene Webb stated in his study, the conflict is a well masked one, intrinsic, when referring to the characters: “Beckett is not Cartesian His texts are based on a belief in total disbalance between body and mind, underlining however the futility and naivety of the idea that the universe of reason is less complicated that the universe of the physical world ”5 These atypical, non-Cartesian characters require a different approach from the Stanislaviskian model The biography of the scenic appearance is futile, because the time in Beckett's plays captures a symbolic cycle, opposing the classical linearity (past-present-future) There are no protagonists with personal histories, linked to a certain period, but rather reverberations of the human, undetermined geographically, culturally or temporally Didi and Gogo may be shadows of Occidental thinking but, as well, their existential tribulations reclaim their meaning outside Europe, in America (suggestive is the San Quentin performance in 1957, witness of the versatility of postmodern art outside the theatre institution), in Africa (African actors played these roles) or in Asia In Waiting for Godot there is world graphically described by the abscissa of the country road and the ordinate of the apparently dry tree (on the branches there will be some leaves in the second act), where the sinusoid of human existence takes place The space imagined by Beckett creates the illusion of infinity and so does the mathematical demarcation of it However, the 4 Eugene Webb – Samuel Beckett A Study of His Novels, University of Washington Press, 1973, p 22 5 Idem 302 THEATRICAL COLLOQUIA characters are trapped in a loop of expectancy The image of the road, of the two ghostly presences is also found in Beckett's prose, specifically in Molloy The tree, this axis mundi implanted in No Man's Land, is usually interpreted as a vertical connection, a transcendental failure (the tree is dry, it isn't useful even for suicide, because one of the friends would remain alone in case of the branch cracking) Studying Beckett's biography, a relevant detail stands out from James R Knowlson's book (Damned to Fame: The Life of Samuel Beckett): one of his favourite games in childhood was to climb up the tree in front of his house and from the top, to his mother's despair, to throw himself down, arms wide open, his fall being attenuated by the heavy branches The tree becomes, from this point of view, a silenced witness of a failed flight, an unsuccessful assimilation of the transcendental In this scenery Vladimir and Estragon appear, distorted faces of the same person: “There is a significant irony in the fact that Vladimir, the cultured one, is the less intelligent one: Estragon is not as profound and has somehow a diminished need to know and hope and therefore he is less inclined to self- delusion ”6 Didi and Gogo, as they call themselves, spend together their apparently useless waiting for Godot, an enigmatic figure who sends every day a new messenger to announce his disappointing absence The distorted form of “god”, by a pejorative suffix, resulting in “Godot”, denotes the existence of an abstruse divinity, random, who has to be waited and greeted sine qua non: “And Godot, who is good with one of the boys, but beats the other one (the messengers), acts as arbitrary as God with the thieves or with Cain and Abel ”7 The discussions of the meaning or the consequence of this wait lead to no conclusion, because Vladimir and Estragon will remain imprisoned in the uncertainty of the present, postponing any decision The bore is deluded with unfinished jokes (laughter has a diuretic effect on Vladimir, hindering him to finish his jokes), existential assertions, hypothetical suicidal attempts The apparition of Pozzo and Lucky seems to dynamize the scene and the dysfunctional master-servant relationship agonizes the two stragglers Lucky 6 Ibidem 7 Eugene Webb – Samuel Beckett A Study of His Plays , Washington University Press, 1972, p 89 303 THEATRICAL COLLOQUIA – ironical name, giving the treatment of his master Pozzo, “dances” and “thinks” to the delight of his audience and owner The dance is tormented, clumsy, disappointing, but his second ability – that of thinking – represents a key-moment of the play, from our perspective After he receives his hat – suggesting reason – he recites an apparently incoherent soliloquy, absurd, where “words, vehicles of meaning, seem to no longer embrace reality ”8 The accelerated rhythm of his speech is soon stopped by Vladimir, who snatches the hat from the broadcaster The second act resumes the theme from the first act, with slight variations Vladimir tries to re-enact the routine, annulled by Estragon's absence, and he hums a song The tree has a few leaves; Pozzo is blind and Lucky is mute The temporal loop, although imperfect, continually cloisters the characters, whose lives slowly waste, systematically, similar to the particles of sand in Lucky's suitcase, in this “Cackoon country” (Estragon) We tried to underline a few landmarks which, in our opinion, have application in the discussion about postmodernism, by referring to Waiting for Godot: the aberrant routine of waiting, becoming almost a ritual (the same unfinished jokes, the same suicidal games, the same Biblical or Shakespearian intertextualities), the paradox of cloistered space (although, mathematically speaking, the reference system suggested by the scenography may be host to infinite permutations of the becoming, there is a single resolution every single time), the irony of the name of the awaited presence (God-ot, “Cakoon country” – the land of dejection, when referring to the Irish term or, the literal suggestion to the term of cocoon means limitation) When translated onto the stage, these postmodern valences help create a more accessible show for the wide audience We mean, of course, the impact which Waiting for Godot had, since its premiere in 1953, on culture, becoming a landmark of the XXth century Relevant is the Muppets version of Waiting for Godot in 1992, framing the Beckettian creation into mass consumption, this version of the well-known play reminding us of the term kitsch, but nonetheless, procuring notoriety for Beckett and his creations In 1988, at San 8 Idem 304 THEATRICAL COLLOQUIA Quentin Prison, Jon Johnson, a Swedish director, worked with a group of inmates to stage Waiting for Godot They, who live every day the wait as the only hope of freedom, are probably more inclined to understand and represent on stage the universe imagined by Beckett That is how art exceeds its aesthetic function and becomes a social method of reintegration in the community, a way of mimicking normality for a troubled group The staging of this play are numerous and varied, but what remains after analysing some of them is the fantastical evolution of the audience perception since the premiere in 1953 If in the beginning the echoes were quite reserved, nowadays the multitude of versions of Waiting for Godot demonstrate the exact opposite: the play's accessibility and validity even in the post-post-modernity Bibliography Operas Beckett, Samuel – Așteptându-l pe Godot Eleutheria Sfârșitul jocului, București, Curtea Veche, 2009, trad Gellu Naum and Irina Mavrodin Beckett, Samuel – Opere III Molloy Malone murind, Nenumitul, Iași, Polirom, 2015, trad Gabriela and Constantin Abăluță, Ileana Cantuniari Eco, Umberto – The Name of The Rose, New York, Harcourt Jovanovich, 1984, trad William Weaver Critical volumes Călinescu, Matei – Cinci fețe ale modernității: modernism, avangardă, decadență, kitsch, postmodernism, Iaşi, Polirom, 2017 Webb, Eugene – Samuel Beckett A Study of His Novels, Seattle, Washington University Press, 1973 Webb, Eugene – Samuel Beckett A Study of His Plays, Seattle, Washington University Press, 1972 Web sources 305 THEATRICAL COLLOQUIA https://www youtube com/watch?v=XyDp4wcyyVc&t=644s – Waiting for Godot San Quentin, published by Spoon Jackson, 2016, Youtube; https://www youtube com/watch?v=ksL 7WrhWOc&t=3s – Sesame Street – Monsterpiece Theatre “Waiting for Elmo”, published by sawing14s, 2007, Youtube; https://www youtube com/watch?v=lNI07egoefc&t=20s – Why Is Modern Art So Bad?, published by PragerU, 2014, Youtbe; 306 THEATRICAL COLLOQUIA DOI Number: 10 2478/tco-2018-0011 Contemporary Dance Between Modern and Postmodern Beatrice VOLBEA Abstract: As human beings and artists, what we produce, as well as our own selves, are visibly influenced by a complex ensemble of processes that take place around us and, in time, we can actually be regarded as their result This evolutionary principle also applies to the role that body expression has in the wide specter of arts, including in dramatic dance and dramatic theatre All along the XXth century and up until the first decade of the XXIst century, new performative genres have developed, for example, under the influence of political, social and cultural theories and philosophies The result was the evolution of numerous alternative forms, supported by revolutionary theories in the dramatic field and by new approaches towards performance Among these, we can find concepts like physical theatre, total theatre and dance theatre, all of them focusing on body expression A notable aspect of these changes is the fact that they share the recurrent idea of a fusion between different artistic forms, incorporating dance, dramatic play and other theatrical elements in the creative processes and their outputs Key words: dance, modern, postmodern, contemporary The term “contemporary”, used along notions such as “theatre”, “writing” or “mise en scene” is often perceived in a general sense: it defines something that is being done currently or for a very little while In short, something innovative or experimental This is, of course, a quite vague definition and, all things considered, aren't all groups and societies  Actress, PhD Candidate at the Drama department, George Enescu National University of Arts, Iaşi 307 THEATRICAL COLLOQUIA contemporary in an age of globalization? When people discuss about contemporary art or theatre, they often refer to the latest developments in these fields, by contrast with “modern art” that mostly refers to the early XXth century's avant-garde This discussion also represents a way to avoid the debates regarding various periods and schools, such as the the opposition between modern and postmodern or dramatic and postdramatic theatre The contemporary is caught between the past and the future It can be seen as something that has just replaced the past and, therefore, constitutes a burning present It can also be imagined as something that is soon to be replaced, even though we have no notion of when and by what In most cases, we believe that contemporary theatre refers to a form, an aesthetic, a practice that stems from a rupture, a changing point, a period or an experience that are yet to be overcome or questioned But anyone who tries to define a contemporary aesthetic or art will have to face the impossibility of drawing a list of criteria As human beings and artists, what we produce as well as our own selves are visibly influenced by a complex ensemble of processes that take place around us and, in time, we can actually be regarded as their result This evolutionary principle also applies to the role that body expression has in the wide specter of arts, including in dramatic dance and dramatic theatre All along the XXth century and up until the first decade of the XXIst century, new performative genres have developed, for example, under the influence of political, social and cultural theories and philosophies The result was the evolution of numerous alternative forms, supported by revolutionary theories in the dramatic field and by new approaches towards performance Among these, we can find concepts like physical theatre, total theatre and dance theatre, all of them focusing on body expression A notable aspect of these changes is the fact that they share the recurrent idea of a fusion between different artistic forms, incorporating dance, dramatic play and other theatrical elements in the creative processes and their outputs However, this perspective is not a ground rule in the scholar and artistic environments where there is still a general, rigid delimitation between dance and theatre, which visibly reflects in different and contrasting methodologies for certain elements such as 308 THEATRICAL COLLOQUIA physical training We can often find substantial differences in theories on body training for performative expression used in dance and theatre schools I find this opposition to be very curious and the present study is partly due to my attempts to understand the nature and causes for this dichotomy One of the great mottos of postmodernism in dance has been: fusion of forms, structures and ideologies One of the features of the postmodern world is hybridization - the encounter between tradition and novelty, the removal of the boundaries between popular culture and high art, the development of interdisciplinary areas and the juxtaposition of diverse cultures Efforts undertaken to highlight the cultural specificity and undermine cultural hegemony have led to new approaches to writing and teaching history We no longer believe in the idea that a fully objective individual could build up stories by simply telling the “facts”; the facts must be selected and organized in a frame to be interpreted Moreover, we understand history by reading the accounts of several authors and their interpretations of factual information As we do not expect to learn about a single history from a single source, we do not even expect to teach it from the perspective of one person or one culture What does “contemporary” or “modern” mean today when it comes to dancers, choreographers and artistic directors? Is it a matter of semantics, training or technique? Style? I do not think there is any clear distinction between the two I think it's an extension of classical ballet Although there were connotations of the term “contemporary”, I think of it as having many forms and lines of classicism, while the modern one would have a more earthly basis Now that we have perspective, you can compare it with modern art and the modernist movement Choreographer and dancer Martha Graham was a modernist in the style of her dance Graham's technique was based on the opposition between contraction and release, a concept based on the breathing cycle, which became a “mark” of contemporary dance forms Another dominant principle was the “spiral” of the trunk around the axis of the spine Graham's technique is known for its unique dramatic and expressive qualities and distinctive floorwork (powerful, dynamic, jagged and filled with tension) Every generation throws out the work of the generation before them, meaning the titles keep changing Is there going to be a post-contemporary dance? I 309 THEATRICAL COLLOQUIA heard a new label recently: The post-post-postmoderns are calling themselves the independents Postmodern means literally: modern Modern dance was revolutionary in terms of classical dance, postmodern dance opposed modern dance again Postmodern dance is the new dance that emerged after modern dance In fact, it is the last major movement that has been given a single name and a stamp, although it contains many different visions and approaches to dance Modern dance has seen a lot of currents and names starting with Isadora Duncan's free dance, up to the expressionism of the German school emphasizing the feelings transmitted through dance (a representative being Mary Wigman), from Martha Graham and the expression of “psychology of pain” to Doris Humphrey, supported by Jose Limon in the technique of working with imbalance (falls, returns) It continues with Graham / Ailey / Horton / Limon, and then begins to transform into postmodernism, with choreographers such as Merce Cunningham and Paul Taylor A remarkable name that makes the transition to the postmodernist rupture is that of choreographer Merce Cunningham, who used dance as an instrument to present stories, emotions, thoughts He develops what we call “abstract dance” today We can analyze the work of choreographer Merce Cunningham, who often collaborated with composer and musician John Cage John Cage revolutionized modern music, changed composition approach, and destroyed divisions between different artistic production areas Cage's systematic denial of the relationship between sound and sense opens the way to a new artistic avant-garde, which he does not create just in itself, but through what he is Cage's work highlights the conventions used in music production Freeing the music from any association with narrative or emotional expressiveness and forcing the audience to listen in a new way At the same time, Cunningham's extraordinary contribution to dance, the movement left to function as such, gave the dance an autonomous status that had not previously been seen By presenting the human movement as a physical fact, rather than as an evanescent medium through which to express ideas and feelings, Cunningham gave the body sensuality and intelligence Moreover, the use of various compositional methods, including random techniques, reveals the whole range of syntactic 310 THEATRICAL COLLOQUIA possibilities for the organization of dance Like Cage's music, Cunningham's dances have articulated statements detached from any recognizable symbolic land They describe the unique message of the body - its own power to express itself Most often, it is the means or instrument of an inner subject that communicates by movement about feelings, intimate desires, status, class, or degree of physical fulfillment, to name just a few of the possibilities Cunningham's dances expose bodies to space and time, never revealing human motion as a meaningless practice How could the postmodern impulse of “representing the fiction and fiction of representation” be applied to contemporary dance? Certainly, postmodern tendencies were found in the early 1960s transgression investigations of the Judson Church Group, but these dances showed so much iconoclastic febrility for classicism, romanticism, modernity, even for the way Cunningham used the virtuosity of the dancer, that contributions to the effective form of a new kind of dance is questionable However, there are some choreographic manifestations, based on Judson's experiments, which establish a postmodern tradition of dance (reaction to the compositional and presentation constraints of modern dance) Postmodern dance hailed the use of everyday movement as valid performance art and advocated unique methods of dance composition Postmodern dance claimed that any movement was dance and that any person was a dancer, whether they had training or not The main thrust of the postmodern movement was from the 1960s through to the 1970s It was relatively short-lived, however the choreography techniques and methods are still being used in contemporary choreography today Many postmodern dances are designed in an open form associated with naturalism Dances prove that what is happening on the stage is not a reality, that we only see a dance that may seem like a visual accident, framed by the edges of the scene as if by chance Dance could continue backstage where we cannot see it anymore The structure consists of an idea, followed by another, then another, with backslides behind; if the spectator would cease to look for a minute, or two, when they were to come back, they would have lost nothing relevant, since there is not much to be understood by repeating the same motifs three or four times, and 311 THEATRICAL COLLOQUIA the development of dance is not a cumulative evolution from a dramatic, narrative or formal point of view Although most theories suggest that postmodernism is a phenomenon with a major impact on all aspects of contemporary cultural production, there are still people who think about dancing in completely different terms The audience's expectations are manifested in a number of ways that we might describe this way: performers comment on dances as they happen, and dances are created for the dancer's pleasure, regardless of whether the piece presented is accessible to the viewer The choreographic structures are made visible and real time is used, which has the effect of flattening the dynamics and wiping out any suspense that might result from the dramatic processing of the temporal structure The intertextual references of postmodern dancers are often influenced by their interest in cultural fusion, the mix of ideas, movements and music from different parts of the world In the absence of a good understanding of postmodernism, viewers may feel distraught when confronted with how artists are challenging traditional aesthetic standards I wonder if, in the effort to avoid what we think of as pandering, we have thrown out the very values to which audiences respond What are we doing when we make dances, and what do we hold important? Why do we show our work? What is the place of dance in today's culture? Are we teaching our art into a corner, or opening it to the world? How does what we teach matter? These are critical questions for us, as artists and teachers Support from one another is important for growth, necessary to survival, and much appreciated by those of us who make dances But if support given dutifully, without real curiosity, is all we have, we need to consider why this is the case If, in the long run, we decide we want to make a stronger connection with the culture around us, it may be wise to open up to our audience's experience, to start asking questions of ourselves, not lose sight of why we create dances and, perhaps, to rethink the art that we create Thus, the intellectual appeal of postmodern ideas is often more stimulating to dance writers and choreographers than is the actual choreography that emerges from these ideas, which has led to a somewhat surprising success for some very experimental work Moreover, when 312 THEATRICAL COLLOQUIA discourse and writing about choreography become as important and interesting, or more so, than the choreography, a phenomenon of media celebrity is created, divorced from the experience of the dance work itself There were several key pioneers of the postmodern dance movement Three are of particular significance Anna Halprin based her choreography on real experiences, not classical works Her group, the San Francisco Dancers' Workshop, usually avoided traditional technique and often performed outdoors instead of on a conventional stage Another modern dance pioneer, Robert Dunn, believed that the process of art was more significant than the end product Merce Cunningham experimented with the relationship between dance and music and created choreography that was unrelated to the music it was accompanied by Several dancers who studied under these three choreographers revolutionized dance by creating their own movement In 1962, these dancers formed a collective to perform dance experiments that rebelled against modern dance traditions They practiced and performed at New York's Old Judson Church, and took the name Judson Dance Theater Other key postmodern dance artists: Trisha Brown - first to defy gravity with her choreography by using harnesses to make dancers “fly” and walk down walls She also favoured using alternative spaces for performances, including rooftops She featured unusual and startling contexts for the human body and fluid, unpredictable movements Steve Paxton - famous for creating contact improvisation Yvonne Rainer challenged the idea of dance needing to be theatrical and dramatic and experimented with mundane performances Simone Forti experimented with animal movements and featured dancers who spoke aloud during performance Twyla Tharp utilised gestural movement and improvisation She linked her work back more closely to contemporary performance that we are familiar with today Dance can be anything; even everyday movement Dance can be performed anywhere; not just a stage Anyone can be a dancer; no formal training is required, just the desire to dance All of the body's movements could create a dance, if placed in the right context The creators were more “thinkers” than “dancers”, focusing more on the intellectual process rather than the end result 313 THEATRICAL COLLOQUIA The Judson dancers favored combining dance with other artistic mediums, including film, photography, painting, speaking and, of course, music Everyday movements were key to the creation of movement The Contact Improvisation method involved two or more people moving together in almost constant spontaneous contact Everytime they touched, their bodies would react in some way Chance was a key method used in the structuring of postmodern dance The idea to leave the form of a dance to chance was created by Merce Cunningham Music was often used incidentally, and performances did not have to be in time with the rhythm or beat This clip shows dancers in the studio experimenting with everyday actions I'd say that what characterizes postmodernism is the utilization of pedestrian movement on sometimes non- dancer performers, a more flexible movement vocabulary that doesn't really divide itself into techniques, and extensive usage of tools like props, speaking, and other unconventional things you usually wouldn't see in dance When I think of postmodernism, I tend to think of a very large pool of material that even includes physical performance art From recent activities in the field of dance, it is very clear that interpretation is not a stable state, but a dynamic, complex, and intelligent system that has the ability to develop Such concepts cause major changes in both the dramaturgic structure and the skills the interpreter needs to have Stimulating the emergence of intelligent systems implies that the dancer possesses different and additional skills and knowledge, since the concepts of how dance can be learned and how it can be interpreted have been reinvented, redefined, or transfigured For example, it is not enough for a dancer to have a coached body, he or she must be prepared for mental challenges, to share, to engage in the endless process of learning, to have the courage to communicate the creative process in public Including viewers must be reeducated, or at least encouraged to move from passivity to active processing of information In dance, I think the change is radical due to the need for creative input from both the public and the dancer There is a set of specific rules that can be applied to each choreography, but sometimes the public on the move involuntarily imposes a certain attitude In many of the choreographies, scenography, the 314 THEATRICAL COLLOQUIA costumes, and even some devices restrict the area of dancers' expression in order to get from them a set of unexpected and unprepared movements that spring from the artistic abilities of each of them Sometimes, a multitude of texts, images or other materials are used to get too much special scores to be translated just by dancing These scores put the dancers in the position of choice Some choreographers often rely on the contradiction between physical impulses and their visible form Innovative movements initially have a form that, in turn, becomes culturally compatible, since it implicitly recalls physical images familiar to the public Today, the dance introduced in contemporary practices offers a new aesthetic experience, a deconstruction of the real through the aesthetics of what is common to contemporary man (the physical and psychological singularity of the daily, the amplification of feelings and the release of feelings), always surrounded by screens, images and brands in a society dominated by the struggle for wealth, money, fame, etc… Bibliography Călinescu, Matei, Cinci fețe ale modernității, Modernism, avangardă, decadență, Kitsch, postmodernism, Editura Polirom, Iași 2017 Cristea, Mircea, Teatrul experimental contemporan, Editura Didactică şi Pedagogică, Bucureşti, 1966 Le Breton, David, Antropologia corpului şi modernitatea, traducerea Doina Lică, Editura Amarcord, Timişoara, 2002 Lehmann, Hans-Thies, Teatrul postdramatic, traducere din limba germană de Victor Scoradeț, Editura Unitext, Bucureşti, 2009 https://www theguardian com/stage/2009/jul/27/obituary-merce-cunningham 315 THEATRICAL COLLOQUIA DOI Number: 10 2478/tco-2018-0012 Theater Aesthetics from the First Signs to Postmodern Echoes Silvian FLOAREA• Abstract: In the second part of The Art of Theatre (the first presentation of the evolution of theatre aesthetics written by a Romanian author), George Banu highlights the dynamic essence of the performance, without excluding the existence of referential terms that structure its manifestations on the whole The author calls them “means of communication that were imposed at the time”, means that start from a unitary significance given to the theatrical act This significance is, according to George Banu, affiliated to a certain aesthetics, formulated with the help of historical determinations specific to theatre or emerged from each personality's particularity Key words: aesthetics, theatre performance, theatre-specific determinations Drama theory acknowledges the idea of theatre as performing art, which includes, on the one hand, all forms of high and popular theatre representations, of European and extra-European theatre, “fair-like” theatre (mime and pantomime), musical theatre, and, on the other hand, aspects of theatre aesthetics and poetics The approach and study of theatre aesthetics involve two major milestones: the recognition of items with a functional character in the performance area and the theoretical and conceptual substantiation of the forms of theatre performance presented according to a thematic organisation,  PhD Student, Faculty of Theatre, George Enescu Nation al University of Arts, Iaşi 317 THEATRICAL COLLOQUIA diachronically reported against different representative historical and stylistic periods Setting the functional elements in the performance area and the theoretical and conceptual substantiation of the forms of theatre performance represented the content of the 2nd part of the volume The Art of Theatre1 The book reveals the evolution of theatre aesthetics from the beginnings until today, and it is the first attempt in our country to systematically cover the evolution of aesthetic thinking about theatre It is accompanied by an anthology of theoretical texts about the art of theatre, thanks to actors, directors, playwrights, scenographers who have left their mark on important phases and transformations in the dialectics of the theatrical phenomenon, from Aristotle, Shakespeare, Cervantes, Racine, Boileau, Diderot, and Lessing, to Kantor, Strehler, Wilson, Șerban, or Penciulescu The authors note that until the second half of the 19th century, i e until the emergence of the directing function, most texts relate rather to dramatic literature than to performance elements – acting, sets, costume, lighting etc – while, from that moment onwards, the weight of the theatrical aesthetics preoccupations goes to the latter, where one will add an aesthetics of performance coordination, of stage directing coordination 2 Noticing the internal dialectics of theatre in the functionality of its constituents, George Banu sees the dynamic essence of the performance, without excluding the existence of referential terms that structure its 1 Michaela Tonitza-Iordache, George Banu, Arta teatrului Studii teoretice și antologie de texte, Romanian Encyclopedic Publishing House, Bucharest, 1975; Part II: “În căutarea specificului teatral”, pp 191-334 2 “This theoretical presentation of theatre aesthetics from the end of the 19th century and from the 20th century is exclusively dedicated to the performance, because the analysis, as brief as it may be, of drama literature claimed an extension that would have exceeded the proportions allowed in the economy of the volume This option can also be explained by the current importance of theoretical thinking on the performance, which is a well-known particularity of contemporary theatre Also, in the context of our culture, the references and comments about dramaturgy in this century outnumber by far those dealing with the itineraries of the performance And the emergence of stage direction and the directing function, in the beginning of the period we are covering, permanently includes the dramatic text in a unitary artistic complex, i e the performance, and considers it a component part of the theatre act – sometimes as a decisive factor, other times as a subordinate factor ” – Idem, p 191 (our translation) 318 THEATRICAL COLLOQUIA manifestations as a whole The author calls them “means of communication which imposed themselves at the time” that start from a unitary sense given to the theatrical act This sense is, according to George Banu, affiliated to certain aesthetics, in the outline of which there are historical determinations that are either specific to theatre, or coming from the particularities of each personality In the critic's opinion, the following determinations, specific to theatre, are conveyed in this volume: the authority of traditional arts, the persistence of the classical ideal, the visual character, conventionality, the sensorial dimension, spontaneity, improvisation, politics, the director's position, the democratization of creation, the performance as demonstrative attitude, the direction, the actor's mutations, the audience as theatre's last reason for being George Banu identifies, for the end of the 19th century, an authority of traditional arts, literature, music, and painting, and, together with the first manifestations of theatre directing, a first attempt to acknowledge theatre as a specific art: “The emergence of self-conscious theatre directing must be recognized in the work of Duke Georg II and Ludwig II, König of Bavaria in Meiningen, with those extravagant artistic and architectural projects Antoine, the symbolists, Stanislavski, Craig come after this initiative; the speed at which this new theatre function occurs proves its much-needed character for the performance at the end of the 19th century The uncertainty of these beginnings explains the first attempts at solving this project by subordinating theatre to alien aesthetics, related to other art forms ”3 Initially subordinated to other arts, theatre started shyly to find its specificity The modern and contemporary performance would later on be acknowledged as having a specific aesthetics In an attempt to find the identity of theatre performance, Banu speaks about the persistence of the classical ideal, designating Adolphe Appia and Edward Gordon Craig as the first to try to reveal the specificity of the performance, although he sees their confinement to the classical rigour of the unique creator and the completed work which subjects theatre to restrictive rules: “This is the moment when a general (not specific, as before) aesthetics 3 Idem , p 193 (our translation) 319 THEATRICAL COLLOQUIA of painting or literature infiltrates in a dominant manner ”4 Appia and Craig give absolute authority to the author-director-actor triad, elements out of which one must eliminate accidents and surprises, to not get out of the artistic domain The director can substitute the author through his/her vision; the word is no longer a priority, but the image is, and the actor can be, in Craig's case, a potential threat to theatre as an art form He therefore recommends replacing actors with “über-marionettes”5, those “sacred idols in slow spins” George Banu rightly believes, with the recognition of image supremacy over the word, that theoreticians' and great directors' successive analyses will follow an aesthetics of deciphering the particular features of theatre performance, while the attention given to the visual dimension and the director will be the first defining attributes of the modern spectacle Another “means of aesthetic communication” is, in Banu's opinion, conventionality, observable even in Antoine's naturalist period, which emphasizes the environment's determinist powers over the characters, as the stage is thought of as the avatar of life itself, its mirror image Stanislavski wants the actor, and the performance in general, to produce the illusion of reality, because the actor builds his/her role from the character's biography, aiming to merge with life itself “Nothing must betray the artist; the scene is but the mere room which had its fourth wall removed without the actors' knowledge ”6 Undoubtedly, the naturalist performance is also based on a convention, because between artistic 4 Idem , p 195 (our translation) 5 “The actor will disappear In his/her place, we will see a lifeless character who will bear the name of ‘uber-marionette', if you want, until it conquers a more glorious name [ ], it is the descendent of the old stone idols in temples, it is the degenerate image of a god A children's friend, it knows how to choose and attract its disciples nevertheless ” – Edward Gordon Craig, Despre Arta Teatrului, Fundația Culturală „Camil Petrescu” and „Teatrul azi” magazine, Bucharest, 2012 To which we might add another quote by Gordon Craig, an excerpt from Anatole France, “Les Marionnettes de M Signoret”, published in La Vie littéraire (deuxième série), Paris, Calmann-Lévy, 1918, p 148: “To be honest all the way, it seems to me that actors ruin the performance I mean the good actors I would somehow tolerate the others But the excellent actors, like the ones from La Comédie Française, I cannot stand them at all! Their talent is too imposing, it overwhelms everything! Beyond them there is nothing else ” 6 Michaela Tonitza Iordache, George Banu, Arta teatrului, ed cit , p 196 (our translation) 320 THEATRICAL COLLOQUIA and theatrical there is a mediating relationship – they can be mistaken only in their appearance, not in their essence The performance is a collection of arbitrary signs, notes Banu, provided that the actor does not fall into psychodrama These signs are the choices of their creators, not the characters' manifestations Theatre communication is done only according to this convention, which, although disguised, is co-substantial to the performance The theatrical act is not to be confused with reality, as it only exists onstage, and the task of the actor and the director is to express a new form, which is conventional and supported by their common work The essence of theatre states that the actor becomes the first point of interest However, because of his/her carefulness to the behaviour imposed by the text on the character, the naturalist actor largely neglects the nuances of corporal expressiveness that he/she can re-create him-/herself, as the mimetic tasks take the place of flexibility George Banu remarks the inconvenience of this fact, namely that naturalist theatre replaces life with a game, but that this was a historic manifestation of the theatre performance Symbolists like Meyerhold, Jacques Rouche, Lugné Pöe, Tairov or Vahtangov strongly oppose this conventional perspective on performing arts as a phenomenon different from life, since theatre is about interpretation, not imitation They appeal to image, understood as a totally new theatrical material, thus freeing theatre of the demands of everyday verisimilitude, of its conventionality, giving priority to the aesthetics of suggestion, movement and chromatics For the symbolists, theatre becomes art through the use of image, which guarantees the revelation of its specific essence A theatrical image can be achieved by removing the dramatic text that subordinated the performance for a long time and denaturalized it “To artists and theatre aestheticians, the popular and the oriental performances are a symbol of theatre because they place the actor at the centre of the act, and the image is supported by the manifestations of his/her body under a specific conventional thinking The combination of techniques belonging to fair-like theatre, circus, Indian or Japanese theatre, understood as formulations of a pure theatrical language, becomes the main solution adopted We are now witnessing the equivalence of the essence of performance to the conventionality achieved by the actor This 321 THEATRICAL COLLOQUIA type of conventional thinking is initially claimed as a territory for the manifestation of the theatrical image, free from the imitation imperative it triggers later on, via two great theorists - Brecht and Artaud -, namely the ideological effectiveness or the metaphysical trance It will never again be exclusively reduced to affirming the specific ”7 Symbolists do not convey a communication manner, but formulate a fair polemical attitude, without yet revealing the solution inspired from the reality of the stage; it thus transforms theatre, according to critic George Banu, into a satellite of foreign aesthetics Symbolism does not propose a theatre programme based on the actor's interpretation - key term of theatre; the incorporated innovations become external in this way “None of the means of communication fully exhausts the reality of the theatrical act, but they respond more precisely to the demands of a certain moment in time, when the rest only temporarily go to the background ”8 After naturalistic abundance and vague symbolism, there comes the reconsideration of the form George Banu gives Craig's example, who conveys the “architectural order” in his text, that of Meyerhold, who attaches great importance to the principle of composition, and Tairov, who looks at the play's rhythm and sonority as an organized system In Reforms of Theatre in the Century of Renewal, one must remark the ability of George Banu's parallel analyses, the historical perspective of the trends about the aesthetics of theatre, the study of methods and solutions and the conclusion that there is a perpetual dialectic movement, with changes in the particular expressions The critic follows the succession in the instability of different theatre poetics, noticing that any of their comebacks may be possible at any time The sensorial and spontaneous characters of the performance are given, according to George Banu, by the actor's presence, a significant element of visuality that activates the audience to participate in the act occurring in their intimacy These are key elements that separate theatre from cinema and 7 Idem , pp 197-198 (our translation) 8 George Banu, Reformele teatrului în secolul reînnoirii, Bucharest, Nemira Publishing House, 2011, p 93 (our translation) 322 THEATRICAL COLLOQUIA television Only in the theatre hall, during the performance, is the audience in contact with human matter, not with a hybrid of it (or a puppet) To be identified more precisely, the theatre performance needs to discover what it no longer is in the modern era, in order to continue its journey Theoretical studies have shown that theatre is not an art in and of itself, but through sensory emotions: theatre “is conceived as an authentic possession of the being, genuine and autonomous revelation ”9 In modern times, cinema and television have imposed a review of performance aesthetics, where Banu reveals a greater freedom of continuous transformation, as opposed to mechanical recordings where everything is determined rigorously, where there may be replays, beautification on the montage table and where, fatally, the replay repeats the original form without any exception On the other hand, the new theatre aesthetics is an open performance, different each time, be it in the hall, or out in the open, and taking the audience as its witness, which invariably transforms the actors every time in order to enable them to perform: “what was detestable for Craig - notes Banu - that instability of the performance and the interpretation, is recognized today as its defining feature ”10 As one effect of the sensorial and spontaneous characters, improvisation becomes theatre's answer in its search for performing particularity George Banu recognizes the act of scenic creation as a product of the group, where it includes spectators as participants The performance is a free art form, not subject to complete fixation Banu quotes Martin Esslin who speaks of “real theatre”, where “not only every spectator must collaborate to create his/her own performance, but every community of viewers, every member of the public must collaborate by the choices they make during the actors' performance; an open form that produces a unique experience, spontaneously differentiated from one spectator to another, from one representation to another; in an age of mechanized mass-media, this is the 9 Gaëtan Picon, Panorama de la littérature française , NRF, Paris, Ed Gallimard, 1960, p 18 (our translation) 10 Michaela Tonitza-Iordache, George Banu, Arta teatrului ed cit , p 199 (our translation) 323 THEATRICAL COLLOQUIA feature that clearly distinguishes true theatre from competing forms of entertainment ”11 Theatre critic George Banu affirms, following-up on the Hungarian theorist's idea, that improvisation is an aspect of the need for spontaneity and openness, an element of the mechanism of the era's modernity in drama He gives the example of American theatre, which cultivates an aesthetics rooted in the principle of freedom, acknowledging change as essential The performance is not a story told in the past tense, but an art created in the present, in the open, spontaneously, and perceived with one's senses When George Banu includes politics as a means of communication in theatre dialectics, he acknowledges the correlation between theatre convention and Marxist ideology, the ideological platform of the totalitarian and communist state, “ the performance becoming a way of examining the world from a view that is keen on changing it Turning theatre into a tool of political struggle causes radical changes at all levels: from theme and interpretation to performance space and reception Theatre is nowadays a revolutionary activity, equivalent to a concrete act that allows the activation of the audience through the correct perception of society in order to transform it ”12 The Romanian-born French theorist recognizes the positioning of the artistic act in relation to its effective resonance, thus identifying a committed theatre which transcends the territory of art However, Banu believes that politics is a field that is foreign to the theatre, a way of communicating triggered by the revolutionary movement of the ‘20s and orderly programmed by Piscator's theatre, and later by Brecht's The director's position in the theatre act is a primary factor in the aesthetics of the performance, a consubstantial given fact of theatre Although there was a kind of directing ever since the theatre play emerged, without a clear delimitation of the field and its usefulness, the term would only gain consistency in the 19th century George Banu identifies two opinions regarding the presence of the director and his/her function: the régisseur and the metteur 11 Martin Esslin, Au-delà de lˈabsurde, Paris, Ed Buchet/Chastel, 1970, p 340 (our translation) 12 Michaela Tonitza-Iordache, George Banu, Arta teatrului ed cit , p 200 (our translation) 324 THEATRICAL COLLOQUIA en scène – a distinction which is not visible in translation Le régisseur was used before the 19th century, referring to a master chief who had only organisational functions; metteur en scène, a creation of the 19th century, gradually becomes an initiator of a new art expression in theatre It was not until the mid-19th century that André Veinstein corroborates the two functions held successively by régisseur and metteur en scène, revealing their unitary element according to which “any collective act requires an organiser ”13 He is recognized in turn as Wizard and Priest, the main actor in the Japanese tradition or that of the Commedia dell'arte, and the Middle Ages assign him/her many names – le conduiseur, or le meneur du jeu – all of them referring to the person responsible for preparing the performance Banu also rightly considered that organisational matters precede, therefore, the predominantly artistic justification of today's director Abandoning the historical perspective of directing, George Banu further relates to the aesthetics of theatre seen from the perspective of practitioners, i e creators of theatre They consider directing to be a new feature, the first that comes between the text and the staged performance The present-day director expands his/her significance, becoming an artist who commits to a personal contribution in staging the performance, from the initial project until the curtain rises “The director appears as an intermediary between the literary work and the performance The organisational duties persist, but at the same time, he/she takes on obligations regarding the artistic achievement of the performance Mediation - as directing operation - cannot be exclusively linked to the beginning; it still persists today in many cases It is obvious, however, that, in a hypothetical value hierarchy of directing manners, mediation has an inferior position The director has a minimal creative intervention here The performance is not an independent art subordinated to the written word Functionality prevails Vision is secondary ”14 After the emergence of theatre staging, George Banu remarks two dichotomical trends: on the one hand, there is the progressive establishment of 13 André Veinstein, La mise en scène théâtrale et sa condition esthétique, Paris, Ed Flammarion, 1955, p 127 (our translation) 14 Michaela Tonitza-Iordache, George Banu, Arta teatrului ed cit p 203 (our translation) 325 THEATRICAL COLLOQUIA a certain type of authority of the director over the author, in some cases even a severe “dictatorship”, and on the other, there is a questioning of this situation The transition from the supremacy of writing, that of the author, to the rule of the director, that of the stage, caused serious consequences, the text being viewed as alienated from its essence, which was meant to have a visuality-determining function, no longer just a verbal nature The “dictatorship” of the director accepts, in this situation, a classic conviction of the thinking that precedes expression, which is only about putting things in practice Imposing directing has consequences in terms of aesthetic vision on the performance and can be followed by studying the relations within the creative process, such as between the director, literature, and actors “The directors of the post-Stanislavski Russian school, as Ibering or Piscator, are its extreme expressions during the interwar period (Copeau and ‘the Cartel' adopt a middle way, between mediation and dictatorship) The director permeates all domains, and the performance becomes the expression of a single point of view In cinema this view corresponds to the a priori iron scenario theorized by Pudovkin, where all creation factors comply with the initial details of the director Here we have not only the idea of a single author, but also the message formulated before the development of the literary work The director gets an idea about the text before working with the scenographer, before the rehearsals, and the human material is not granted any deviation from the planned project Creation only materializes a conception developed previously to its achievement “15 Before clearly contesting the dictatorship of stage directing, George Banu sees a transitional moment “of maximum fertility ”16 Roger Planchon, Peter Brook and Otomar Krejka begin to distance themselves from this dictatorship – an aspect to be subsequently exploited They say the nature of theatrical effort is twofold: on the one hand, it is collective and community- oriented, and on the other it is individual and conflicting, for there is no such thing as a pure theatrical act – there is only a collective or an individual act 15 Idem, p 204 (our translation) 16 Ibidem (our translation) 326 THEATRICAL COLLOQUIA They try to respect the balance that tends to become the most fruitful one for contemporary theatre For example, Peter Brook is “a guide through the darkness”17 who does not know a priori how to solve this situation before starting to work He has no keys, no certainties, but relies only on the whole team behind him when the artistic process begins Banu even suggests that, beginning with them, the interpretation of the play is simultaneous to the creative process “In the total darkness of the play, the director listens to voices and marks signs, reads traces erased a long time ago, avoids the traps, engaging the entire team on this expedition ”18 French director, actor and playwright Roger Planchon reflects on the modern and contemporary aesthetics, declaring himself a supporter of a performance with multiple meanings, one of which being the audience's possibility to choose, just like in a play with multiple or uncertain endings He believes theatre is a collective art, therefore the director's dictatorship becomes a contradiction and his/her self-proclaimed powers must be withdrawn Czech director and actor Otomar Krejka also shares this belief He condemns the autocratic character of any function in theatre as collective art, since none of the component parts can be considered the leader A similar approach could be noticed in several theatre companies in the States, including the Living Theater in New York, the oldest experimental theatre company in America, founded in 1947 Banu notices that theatre continues to belong to the domain of art, while creating parallel worlds to reality itself In theatre, improvisation does not contradict anything that is random; it actually allows it to express freely In this way, the theatre play claims its movement and nothing is fixed anymore One example is Living Theater's Mysteries and Smaller Pieces, where chance is the organising principle, as when the play is performed again, it is always different, never the same as the previous performance The performance is mobile, like life itself, with an internal metaphysics that is true to its own dynamics and indifferent to the social aspect The critic highlights this aesthetic choice, arguing that the phenomenon leads to ideological confusions 17 Idem, p 205 (our translation) 18 Ibidem (our translation) 327 THEATRICAL COLLOQUIA and the lack of a rational thinking system, “a result of not integrating theatre, as a specific form of knowledge and education, into the philosophical area of dialectical and historical materialism, without which the hazard, the inaccurate and the lack of finality cannot be avoided, not even at the level of a specific artistic language - in our case, theatre language When there is an active ideological adherence, creativity enhances and the performance becomes this visible manifestation of the beliefs that animate the group [ ] Theatre becomes the expression of a way of life when it is engaged, and, even if it does this in a confusing and unilateral manner, it is anyway a positive act because it is symptomatic ”19 In other words, George Banu places the aesthetics emanating from the Living Theater and the American underground theatre in the “art for art” category, but, as compensation, recognizes the collective's role in the performing art, thinking that the ideal of the group as a unit proliferated, restricting the director's dictatorship once and for all The road from authority to democracy, from individual to community is the shift from a director revisiting a text to collective creation This phenomenon emerged from the understanding of art as a social instrument Classical theatre and the restoration of theatricality is another “means of communication”, which Banu considers important when defining the poetical aesthetics throughout theatre history Restoration refers primarily to reconsidering one's attitude towards the local colour and local environment in theatre Naturalists and symbolists were the ones who repaired the negligence of previous aesthetics through the activity of Meiningen's theatre and that of Antoine, then through the symbolist reaction that treated the literary text only as a provocative sign of correspondences in empty spaces, with specific symbolist fragrances and religious incantations The stage, designed only from the point of view of the text, is completed with matter that is capable to render a piece of life authentically visible The naturalistic aesthetics emerged from the abundance of stage matter that fills insignificant empty spaces, while symbolism cultivates an aesthetics of vagueness, with suggestive corresponding forms, like Baudelaire's verse, “Perfumes and sounds and 19 Idem, pp 206-207 (our translation) 328 THEATRICAL COLLOQUIA colors correspond ” After them, as stated earlier, there is an attempt to recover the forms, such as the principle of composition (Meyerhold), rhythm and sonority (Tairov) or the architecture order (Craig), due to which the pieces appear as organised systems, decipherable during the performance This means of communication will be the key principle of the aesthetics that Copeau and “the Cartel” will turn into a tradition in French culture Concerning the restoration of the original versions of text representation, Banu notes that the stage directing does not copy medieval aesthetics like in Gustave Cohen's performances, but “applies the first, unaltered treatment to the text, where the originating idea of theatricality lays ”20 The critic gives some examples in this respect: Meyerhold, with Don Juan, who, in order to fully preserve the local colour and time, conceived the entire performance at the French court; Vahtangov, with Princess Turandot, Venetian playwright Carlo Gozzi's play from 1762, where he integrated popular techniques of a fantasy reality – a performance with plenty of colour and movement, fancy costumes that combine stylish clothes, evening garments with paper turbans or elements from other materials, improvisation, characters and situations taken from the Commedia dell'arte; William Poel who, through performances with no landscapes and modern scenography, comes closer to the theatre conditions of Shakespeare's time; Giorgio Strehler who, inspired by Commedia dell'arte performances, makes an in-depth historical research, trying to reach the original spirit of the play Banu believes this return to sources eliminates the stage's property of redundancy, and that coming back to the first expression creates the premise to restore the idea of original theatricality We see clarifying relations between texts and history, the era that created them according to specific theatrical aesthetics, as a product of time “The text and the performance enter their initial organic relationship again The idea of history of performance as one of its own improvement is no longer accepted and historical theatre modes are understood as coherent expressions of an era [ ] The historical theatre techniques are producing other meanings today than during their time However, such performances rethink, 20 Idem, p 208 (our translation) 329 THEATRICAL COLLOQUIA first of all, the visual writing, the play's exam as a singular universe that remains secondary ”21 George Banu concludes, at the end of this “means of communication”, that there are different versions and methods for the aesthetic reconsideration of the classic text, with a purpose to restore a certain type of original theatricality These elements were also noticed in Meyerhold's case (in Orpheus, where the director reconstructs the image of antiquity from the perspective of the 18th century), and in Evreinov's (playwright and director who believed that theatre is not necessarily the expression of a conscious aesthetic feeling, but rather the revelation of the transfiguration instinct that evolves from animal, even vegetable, to human), Drizen (who starts from original texts and organizes medieval-like performances), or Jean-Louis Barrault (who sees Orestia as a black celebration with exotic rituals) Banu believes the actor is the vivid part of the visuality of a performance, a reason why he integrates him/her into the paradigm of all existing aesthetics But not randomly By moving from character to situation, George Banu understands that an actor's task in “literary” theatre, from French classicism onwards, is to interpret a character The actor was the one who composed the physical image of the character proposed by the literary text, thus making it possible, in time, for clichés to appear, which were meant to represent human types, following already existing models according to moralist La Bruyère Banu sanctioned this phenomenon, considering that it contradicts the organic individualization of the interpretation He notices how Stanislavski reviews the actor's art, above all pointing at the cliché, which is unable to produce the sensation of life on stage According to Stanislavski, drama and performing arts are changing; there is naturalistic theatre, then realist-psychological theatre, and the Chekhovian theatre that can no longer support any general interpretation Transformations, changes also trigger mutations of the game, therefore new aesthetic approaches Stanislavski, for instance, changes the relation between the part and the actor, who ceases to represent two distinct realities Stanislavski particularizes things through 21 Idem, p 209 (our translation) 330 THEATRICAL COLLOQUIA authentic human reactions coming from inside the actor put in the position to perform freely, without the support of already developed methods Banu deems Stanislavski's An Actor's Work as “the most complete and substantiated of all aesthetics of the play” The book describes steps, techniques, methods of developing the performance, combined with the interpreter's own behaviours on stage In order to prevent the interpretation from becoming impersonal and conventional, the actor must consciously stimulate the subconsciousness, which is educated by repetition – impossible to obtain by accident “For this, Stanislavski suggests the psycho-technique, in which the main role is held by physical actions that can subconsciously contribute to the creative act The task of the Stanislavskian actor is to embody a character that retains all the normal and natural attributes of reality The details in the subconsciousness are further on processed by directors to get a true picture of life ”22 With no sign of condescendence, expressionism totally rejects the naturalistic character and psychology, paving the way to spirituality The individual character becomes uninteresting and the actor must interpret generalities, ideas or emotions that convey essential reactions of the human condition Banu believes German director Paul Kornfeld is an example of expressionist theatre aesthetics, who considers that naturalism cannot highlight the spiritual dimension of men, and, like Meyerhold, calls for arguments related to theatricality, such as dissimulating the convention Later on, Brecht systematically changes the relations between the character and the actor, rejecting the illusion of the truth performed on stage He suggests that the illusion be exposed in favour of an examination of history and society with theatrical means The performer should explain, through the character, the interference of people's events into the social reality, not into the reality of man as an individual Thus, the actor participates to a very small extent to creation as a historical individual “To perform begets the meaning of being able to manifest like a historical man ”23 22 Ibidem (our translation) 23 Idem, p 218 (our translation) 331 THEATRICAL COLLOQUIA Another attack on character and psychology is detected by George Banu in Antonin Artaud, but from another perspective: the French director places the actor in the centre of drama, without making him/her hide behind the character The actor will be a sensory explosion (using musical instruments as part of the setting, avoiding modern costumes, using the games of lights, suppressing the stage and the barriers between the actor and the spectator), and the whole theatre would be the expression of a language of the first forms of manifestation of the life undisturbed by history, by civilization If until then the Western theatre had been dominated by a tyranny of the word, focusing on verbal language, Artaud proposed an entire array of means of expression that combined mimicry, mime, gestures and even cries The actor gives up on the mechanical learning of the part and is able to give back to language its power and almost incantatory character Directors Jerzy Grotowski and Joseph Chaikin continue Artaud's aesthetics, according to which the actor almost completely sacrifices his/her character to the situation He/she does not compose the image of a character, but engages physically, with his/ her entire personality into action-based situations None of them agree the performer can be confused with the character, the game being a projection of the actor's inside, who engages him-/herself without the mask of a stranger's personality Banu concludes on this means of communication: “In relation to literature, the actor was, therefore, presented with different tasks: from character to process and situation They do not exclude one another Their coexistence in the context of the same historical moment is possible, but a choice must – anyway – be made because outside it everything becomes contradictory ”24 The historical moment of the year 1900 (the International Exhibition in Paris) corresponds to the first manifestations of Japanese theatre in Europe, when actors Saddam Taco and Kawakami are celebrated In Theatre Reforms in the Century of Renewal, George Banu says that Japanese theatre penetrates the old continent and influences the naturalist and symbolist aesthetics, while 24 Idem, p 219 (our translation) 332 THEATRICAL COLLOQUIA numerous directors of the time refer to it as a landmark It is Meyerhold's case, influenced by Ichikawa Sadonji The revelation of Japanese theatre, whether it is Kabuki or Noh, appears to everybody as a support of the obsessive attempts to abandon naturalism This explains Craig's enthusiasm for this art whose power of abstraction must be developed in Europe Japanese solutions seem to be one's chance to leave reality behind and have a dialogue with the past or with long gone souls In Noh theatre, a character's conversation is with the spirit of a hero who answers the calls of the waki (“the man in the corner”) and remembers his adventures, “a slow copy in the eternity of a defunct passion ”25 A Noh performance begins near the stage when one hears the voices of actors/performers who warm up, practice their songs or text fragments Supervisors (kôken) arrange the props directly on stage, behind the actors, costumes are adjusted or replaced under the audience's eyes George Banu sums up the description of this type of performance based on multiple conventions: “Almost all accessories are represented with an equal coefficient of conventionality and readability The masks that are used emphasize the opacity to the illusion or naturalism of this means of expression ”26 In European theatre, where theatre aesthetics obeyed the rules of reason, such a work (play) could not yet be imagined; the audience knew the hero was dead, that destiny was sealed European theatre at the beginning of the century revealed an aesthetics dictated by the uncertainty that does not contradict the journey between life and death, as both met in the generous spaces of shadows, of ghostly silhouettes In order to delineate himself from the Stanislavskian naturalist ideal, Meyerhold borrows suggestions from the Japanese theatre After the anti- naturalist attitude, during the revolutionary period, he uses methods such as the “avant-game” (pantomime before the actor starts playing), through which meanings reveal to him/her, or the “reverse game” (interruption of the performance, highlighting the position towards the events) But the most 25 Paul Claudel, Mes idées sur le théâtre, Paris, Ed Gallimard, 1966, p 82 (our translation) 26 George Banu, Reformele teatrului în secolul reînnoirii, ed cit , p 107 (our translation) 333 THEATRICAL COLLOQUIA important contribution of Japanese theatre, for Meyerhold, was about stage solutions and the actor's technique George Banu discovers the way Meyerhold's performer studies Japanese techniques to develop signs that work only by recognizing convention as the specific regime of theatrical communication, then conveys clear (but untranslatable) messages through verbal communication that makes use of this kind of signs Like Meyerhold, antinaturalist Artaud notes in his turn the freedom from word he saw in Japanese theatre, which renders any possibilities of interpretation valid The stage language is not only that of the spoken words, but a “new physical language based on signs”27, which fascinates through the tension between the geometric severity of the expression and nonverbal moods, manifested under almost mathematically rigorous conditions Banu considers that Balinese theatre puts Artaud in contact with a physical language developed previously to spoken words This is how the critic motivates the avalanche of nonverbal codes, as Asian theatre does not like the monotony of language Here, theatre is the recipient of a language that transcends the purpose of communication through words An Asian performance is as clear as an equation “This manifestation of a specific language, Artaud repeats insistently, does not necessarily mean something unequivocal; he did not accept the opinion that moves are a vague translation of gestures Through actors' bodies with ‘golden nails and sapphire eyes', as one poet wrote after an oriental dream, the untranslatable message dictated by ‘superior intelligence' is flowing Accuracy excludes subjectivity ‘Everything about them is adjusted, impersonal, no eye movement that does not seem to belong to a kind of reflected mathematics that governs everything and goes through everything' ” Banu is full of admiration for Antonin Artaud's fundamental sentence owed to the East: “The field of theatre is not psychological, but plastic and physical ”28 27 Antonin Artaud, Teatrul și dublul său, Cluj-Napoca, Ed Echinox Publishing House, 1997, p 65 (our translation) 28 Antonin Artaud, Le Théâtre et son double, Oeuvres complètes, vol IV, Paris, Ed Gallimard, 1964, p 85 (our translation) 334 THEATRICAL COLLOQUIA To reconsider European theatre involves a permanent reference to the Orient, especially starting with the antinaturalist reaction in the aesthetics of theatrical communication modes In Oriental theatre, the priority is not literature, the text, but the visual means that captivate the spectator The public out there thinks of theatre in terms of specific nonverbal forms Bibliography: Artaud, Antonin, Teatrul și dublul său, Cluj-Napoca, Editura Echinocțiu Banu, George, Reformele teatrului în secolul reînnoirii, București, Ed Nemira, 2011 Claudel, Paul, Mes idées sur le théâtre, Gallimard, Paris, 1966 Esslin, Martin, Au-delà de lˈabsurde, Paris, Ed Buchet/Chastel, 1970 Picon, Gaëtan, Panorama de la littérature française, NRF, Paris, Éd Gallimard, 1960 Veinstein, André, La mise en scène théâtrale et sa condition esthétique, Flammarion, Paris, 1955 Tonitza-Iordache, Michaela; Banu, George, Arta teatrului Studii teoretice și antologie de texte, București, Editura Enciclopedică Română, 1975 335 INTERVIEWS THEATRICAL COLLOQUIA DOI Number: 10 2478/tco-2018-0013 About a Way Built Step by Step Anca Doina CIOBOTARU Abstract: The programme of Luceafărul Theatre in Iaşi announces a new premiere – A Japanese Story, created by Irina Niculescu and John Lewandovski Watercolour images and live music invite us to a world of metaphors The story comes to life under the viewer's eyes; the hero offers his breath, his heartbeat, and determines them to follow him in his initiation journey, to take joy and meditate on it I watch what happens on the stage with the eyes of my mind and soul; it's only this way that I can come close to the meaning of the Emperor's words: “May victory belong to those who fight without ego!” It isn't a mere line, but a sort of confession; Irina and John have searched for a source, they have fought without ego, and they are following their path I take advantage of this meeting and raise a couple of questions; Irina Niculescu's answers are the mirror of a way built step by step Key words: Irina Niculescu, John Lewandovski, theatre, marionettes, director I too, felt joy and not just for the performance, but also for the opportunity given to the actors, who are graduates, from different generations, of the Faculty of Theatre in Iaşi Their roles have the essence and fragility of a haiku – they can shine or… crumble, at any given moment And this isn't surprising at all; marionettes can offer the opportunity to reach for mastery, the miracle of the puppeteer's art I confess, I am emotionally tied to the performance; the marionettes, the actors, and the creators of this performance are part of my life In a way, I feel responsible; maybe I haven't fought enough to convince the professionals in this field that a marionette performance deserves every moment of commitment  Professor dr habil , Faculty of Theatre, George Enescu National University of Arts, Iaşi 339 THEATRICAL COLLOQUIA I watch what happens on the stage with the eyes of my mind and soul; it's only this way that I can come close to the meaning of the Emperor's words: “May victory belong to those who fight without ego!” It isn't a mere line, but a sort of confession; Irina and John have searched for a source, they have fought without ego, and they are following their path Anca Ciobotaru: Director Irina Niculescu, together with musician/theatre practitioner John Lewandowski, have travelled across the Ocean in order to tell a story to the children in Iaşi What was it that convinced you to accept this project? Irina Niculescu: First of all, it is a great pleasure for me to work in Romania, in the Romanian language, my own language I decided to stage a Japanese story about the strength of the muscles and the strength of the heart, an adventure that has a grain of comedy, the hero of which is a young sumo fighter In the past years, I've staged tragedies, dramatic performances that ask answerless questions I've been missing a burst of laughter A C : Irina Niculescu's directorial journey stretches across the globe How would you define this journey? 340 THEATRICAL COLLOQUIA I N : A great adventure! Interesting! Challenging! A permanent exam! A game A C : It was your destiny to live both your personal and professional life under the sign of theatre How did it influence you? I N : I don't have an exact answer I started playing theatre in childhood, when I used to hide behind the table in the courtyard or the curtains in our house But I would never think of choosing theatre as my life path I wanted to study medicine, in order to become a neurologist or a psychiatrist I had passionately prepared for the college entrance exam, then, after three months, I had a sudden change of heart and decided to go for directing, to make puppet theatre I think I discovered the mystery of the border between animate and inanimate when I was about 5 years old, watching Povestea porcului (The Pig's Story) at Ţăndărică Theatre, enthralled by the magic of the gold bridge, just to discover backstage, in a corner of the stage, that it was, in fact, a simple cloth with yellow spangles A C : You are the daughter of Margareta Niculescu – one of the founding members of modern puppet theatre in Romania, but also of the International Institute of Marionettes and The National Superior School of Puppets in Charleville-Mezieres; many young people might envy you How is it to have a famous, strong mother when you also want to build a career in the same line of work? I N : Difficult and complicated! Especially since my mother wasn't particularly happy with my decision to go on this path She was afraid that I had chosen theatre under the influence of my 341 THEATRICAL COLLOQUIA being close to her; and she wanted me to have a peaceful life, she imagined me sitting home, at a desk, translating books into Romanian I think it was harder for her than for me I have always been independent; I did what I wanted, but I secretly wished that my parents agreed My parents helped me go to Prague for my studies, given that, at the time, there was no faculty of theatre with a puppetry study programme in Romania The distance, as well as the totally different aesthetics of Czech theatre were good for me The exigency of Margareta Niculescu, when I came back and worked at Ţăndărică Theatre, was also good for me I worked hard and passionately I created a theatre laboratory and devised my own aesthetics But I had to gather a great deal of successes for Margareta Niculescu – the mother – to be sure that I had chosen well I didn't pay attention to building a career Back then, I used to believe that theatre would change the world Now I smile when I remember My path was built one step at a time 342 THEATRICAL COLLOQUIA A C : You have met important figures who set their mark on the history of modern and postmodern puppet theatre; if you were to choose three events, three performances, and three people who have influenced your life, which would they be? I N : I've had the chance to meet some of the most interesting artists, who came with new ways of thinking and new poetic means; artists from the world of theatre, not necessarily puppet theatre Three artists: - Peter Brook , whose book, The Empty Space, which I read when I was 18, has become a sort of Bible, along with Antonin Artaud's Le théâtre et son double - Josef Krofta , one of the most important puppet theatre directors and actors I worked with in my college years, alongside whom I discovered the importance of the relationship between actor and puppet, and the performing space thought as a stage metaphor - Peter Schumann and Bread and Puppet, with whom I experienced exciting moments of creating out in the open, building gigantic forms which were manoeuvred by numerous actors, dancers, and musicians Three performances: - The Conference of the Birds, staged by Peter Brook - Metamorphoses, created by Henk and Ans Boerwinkel at Triangel Theatre - The Old Woman, created by Robert Wilson at Théâtre de la Ville Three events: - The first performance I staged in my college years, at the faculty's studio hall - Mihai Dimiu's invitation, in 1980, to join him as his assistant at the directing courses he gave at the Institute of Theatre and Cinematography in Bucharest, nowadays UNATC - Marrying John at Cohasset, near Boston, on the ocean beach 343 THEATRICAL COLLOQUIA A C : Last year, the students at the Faculty of Theatre (UNAGE – Iaşi) had the chance of participating at a Workshop, which you had the generosity to conduct: The actor and the puppet; is it just an inspired title or a relationship that you have been preoccupied with over the years? I N : In my productions and theatre laboratories, I have always explored two things: the relationship between actor and puppet, which can become a bearer of meanings, and the capacity of the puppet (whatever type it may be) to communicate emotion, be it comic or tragic A C : Who controls the actor-puppet relation? I N : The actor, of course He prolongs and invests in the puppet The director is “a guide in the darkness”, to paraphrase Peter Brook Thought and intention come from the director, but the actor is the magician A C : You have worked with young people both on stage, and in different academia or professional training contexts; what topics did you most frequently tackle? What did they want to experiment? I N : I should write a book on this There is a huge difference between creating a performance and conducting a workshop When I direct, I generally start from an idea, an unease, an important question that I want to study with the actors For me, the thought that I want to communicate, a truth about life and the world, or a 344 THEATRICAL COLLOQUIA question are of great importance My characters and my performances are bearers of meaning I try to instil the need of a meaningful theatre in the young people I work with But when I stage a performance, the impulse comes from me, I am the one who wants to materialize her thought and I work in complicity with the actors It is a totally different thing when I give a course or a workshop As a professor, I am totally dedicated to the young artists and I try to guide them in discovering and expressing their thoughts Some of the topics I have been tackling are: - the theatrical essence of each type of traditional, or so-called classic, puppet - the relation between the type of puppet and dramaturgy - the diversity of the process of creating a performance and the necessary landmarks - the architecture of performance and its instruments - the desired impact on the audience It might sound pretentious, but, basically, I work in a practical manner: games, exercises, improvisation on different themes Young people want to create their own projects and they are preoccupied with finding the best poetic means that serve the idea they have chosen; the relation between content and form The most difficult stage is choosing the theme they want to tackle Then, choosing the poetic means they are to work with At some point, they discover that the process is profound and not at all easy Sometimes, they are so enrapt in their work and their struggle with all types of questions that they forget about the audience A C : What do you think should be different in training puppeteers so that they can come closer to professional performance? I N : This is a trick question First of all, more hours of training, in each area, for each of the courses proposed by the school or the programme I believe that every workshop, course, programme must have a clear vision and give young people the opportunity of finding themselves, of realizing what is it that chimes with them I also believe that it is important for them to discover the theatrical essence of each type of puppet and which type of dramaturgy it was created for It is a starting point that will lead them to establishing an aesthetic thinking they will enrich during their entire career after graduation I have often 345 THEATRICAL COLLOQUIA wondered, whilst watching exams or school productions, what was it exactly that the professor wanted to pass to their students A C : What should we know about Irina Niculescu? What is her unspoken dream? I N : That she likes to work the field, to plant seeds and watch flowers, tomatoes, basil grow… Irina has two dreams: one is to write, and the other is to learn new things, and even another profession A C : What is the legacy you want to pass to the ephemeral world of puppets? I N : Like you said so well, the world of puppets, the world of theatre is ephemeral It lasts as long as the performance We, director and designer, build temples in the ephemeral What legacy could I pass on?! Maybe the emotion I have generated inside the spectators will travel the globe, in its unheard, unseen manner; like a butterfly and change the world That is all A C : What are Irina Niculescu's questions when the puppets rest and the Moon rises? I N : What kind of theatre will I do tomorrow? In a year? In two years' time…? 346 STAGE REVIEWS WORKSHOPS THEATRICAL COLLOQUIA DOI Number: 10 2478/tco-2018-0014 School as Workshop Vasilica BĂLĂIȚĂ Abstract: The experience of the master class held by the actress Roberta Carreri (Odin Theatre) at the National University of Arts, Iaşi, has made me understand the necessity of the theatre laboratory born out of the need to leave aside all other concerns, including that of making “good” theatre The workshop means letting yourself carried in silence as an active life principle, by other principles – of the stage movement – rediscovering the expressiveness of the body as form and sonority It means forgetting everything you think you know about theatre and what has become an automatism; fighting with the everyday movement, abandoning it The technical terms that designate the two types of action on the stage are “everyday movement” – where the brain acts in accordance with and by reason of automatisms, and “extra-everyday movement”, where the brain must make the effort to think in spite of the automatism The extra-everyday movement elaboration comes from an excess/waste/potentiation of energy that is achieved by acting according to certain principles These were carefully described in the theatre dictionary compiled by Eugenio Barba and the Italian theoretician Nicola Savareze, following half-century experiences through international confrontations of the Asian and European theatre/dance Key words: Eugenio Barba, Odin Theatre, Roberta Carreri, masterclass  Lecturer, PhD, Faculty of Theatre, George Enescu National University of Arts, Iaşi 349 THEATRICAL COLLOQUIA The experience of the master class held by the actress Roberta Carreri (Odin Theatre) at the National University of Arts, Iaşi, has made me understand the necessity of the theatre laboratory born out of the need to leave aside all other concerns, including that of making “good” theatre The workshop means letting yourself carried in silence as an active life principle, by other principles – of the stage movement – rediscovering the expressiveness of the body as form and sonority It means forgetting everything you think you know about theatre and what has become an automatism; fighting with the everyday movement, abandoning it The technical terms that designate the two types of action on the stage are “everyday movement” – where the brain acts in accordance with and by reason of automatisms, and “extra-everyday movement”, where the brain must make the effort to think in spite of the automatism The extra-everyday movement elaboration comes from an excess/waste/potentiation of energy that is achieved by acting according to certain principles These were carefully described in the theatre dictionary compiled by Eugenio Barba and the Italian theoretician Nicola Savareze, following half-century experiences through international confrontations of the Asian and European theatre/dance 1 1 Eugenio Barba, Nicola Savarese, Arta secretă a actorului Dicționar de antropologie teatrală, traducere din italiană de Vlad Russo, Editura Humanitas, București 2004 (Eugenio Barba, Nicola Savarese, The Actor's Secret Art Dictionary of Theater Anthropology, translation from Italian by Vlad Russo, Humanitas Publishing House, București 2004) 350 THEATRICAL COLLOQUIA It is worth mentioning that the notion of workshop is practiced daily by the actors at Odin Theatre, through exercises on given improvisation themes, which give rise to the starting point of dramatic structures for performances that are later directed by Eugenio Barba Also, the actor's dramaturgy represents, simultaneously, the dramatic development of certain personal themes This way, we understand the value of one of the Odin Theatre actors who held a Master-class at the George Enescu University of Arts, within the Faculty of Theatre, from the 5th to the 7th of December 2017, that included a personal demonstration in the form of a show, a demonstration that was made by the practitioner at the Studio Hall of the Faculty of Theatre, at the end of the first day of working with the students specializing in Stage Directing, Puppets, and with the MA and the PhD students attending the meeting During the workshop, we practiced the principles of stage presence as balance in action (intention/in tension), the dance of the opposites, action/reaction We learned to generate energy through: the presence/absence of tension and by advancing/falling, or by dragging/pushing exercises We practiced the cobra-like movement that implies the bending of the knees, the front- facing pelvis, the stretching of the back of the neck and the burning gaze (movement from the Noh theatre), or the snake- like movement where, in space, the tensing of the gaze is 351 THEATRICAL COLLOQUIA exercised together with the nose and that of the chest and “tail” Given that the topic of the meeting was stage presence development, by turns and with increasingly complex exercises, we practiced the tensing of the arms, legs, and eyes at intensities measured by the tutor from 10% to 100% The second part of each working day implied the vocal work on the five resonating points of the body and, on the third day, we reviewed and associated all the exercises in order to create our own alternations of the listed principles, on a very well memorized text that each participant had at hand Our workshop was characterized by punctuality and the absence of disturbing factors, such as mobile phones or delays (entrance to the room was denied past 10:00), which made us pay attention, concentrate and enjoy working on aspects that, most of the time, we did not understand from the beginning 352 THEATRICAL COLLOQUIA Maybe it is important to know – and we have Roberta Carreri's confirmation – that three days are not enough for the body to assimilate this type of exercise and that it would take a week, after which we learned that we need about ten to fourteen days of intense work in order to assimilate a training scheme Probably this is the reason why, for a long time, the people at Odin Theatre support a project called “The Odin Week” that lasts ten days, in a multidirectional training, from early in the morning to late at night – a dream that we need to materialize to develop the theatre anthropology teaching process as organically as possible I could also recount the beauty of the encounter with Eugenio Barba, that I experienced in the fall of the same year (2017) when, having lunch with Eugenio Barba during the break from a master class in Timişoara, I told him: “Mr Eugenio, since my goal is to teach theatre anthropology, I have read all of your books, but without being able to understand what is it that I have to teach others This is the reason why I am now in front of you ” Eugenio Barba laughed wholeheartedly and said: “It is normal not to understand The books do not really explain anything They are written to intrigue!” His natural response made me ask him to send us somebody from the theatre he is 353 THEATRICAL COLLOQUIA managing, someone who could make us understand, “in flesh and blood”, otherwise abstract notions In Timişoara, I had seen Sare2 (Salt), one of the legendary performances at Odin Theatre, in which the protagonist was Roberta Carreri At the end of the performance, grief and joy had gathered within me in a disturbing and perfect balance, so I did not know whether to applaud or not, whether to cry or laugh, while still acting them all in stillness and in tears Thus, from the triple encounter with Roberta Carreri, I remember that balance is a principle that contains all contradictions; that it unimaginably tasks the body, the mind and the psyche, keeping them quiet at the same time; in the silence required by falling and rising, necessary in order to advance and withdraw I almost want to say that peace is more than the absence of war, that it integrates war Bibliography: Barba, Eugenio, Savarese, Nicola, Arta secretă a actorului Dicționar de antropologie teatrală, traducere din italiană de Vlad Russo, București, Editura Humanitas, 2004 2 SALT, Scenic abridgment and direction: Eugenio Barba –– Coproduction: Fondazione Pontedera Teatro & Odin Teatret (Denmark) Based on the story Letters to the Wind from It's Getting Later All the Time, an epistolary novel by Antonio Tabucchi –– Scenic abridgment and direction: Eugenio Barba –– With: Roberta Carreri, Jan Ferslev –– Music: Jan Ferslev –– Scenic area: Antonella Diana & Odin Teatret –– Costumes: Odin Teatret –– Light designer: Jesper Kongshaug –– Design: Marco Donati –– Assistant director: Raúl Iaiza –– Literary secretary: Nando Taviani –– Odin Teatret gives thanks to: Thomas Bredsdorff, Knud Erik Knudsen, Raphaëlle Doyon, Kaj Kok, Nathan Meister –– Coproduction: Fondazione Pontedera Teatro & Nordisk Teaterlaboratorium (Denmark) 354 THEATRICAL COLLOQUIA DOI Number: 10 2478/tco-2018-0015 Hedda Gabler Show Diana Nechit Abstract: Intertextually, eclectically, stridently and parodically, without performing an extremely de-dramatizing process of Ibsen's textual core, Botond Nagy's show, Hedda Gabler (Radu Stanca National Theatre of Sibiu), is a nonconformist experience that proves the general tendency of the transcripts of the great masterpieces of universal dramaturgy, exploding the audience perception through a complex arsenal of musical and cinematic influences Presented for the first time to the Sibiu audience on February 22, 2018, Hedda Gabler, directed by Botond Nagy, is, according to the director, a techno-poetical installation orchestrated by the conventions of an almost psychedelic incursion into human futuristic imagination, raises the reception standards the more so as the strategy applied by the young theatre director evokes a peculiar universe which is apparently incompatible with the fervent core of this drama Key words: Henrik Ibsen, Hedda Gabler, Botond Nagy, performance, show The inconvenience of classical theatrical plays that have to bear the straps of a hyper-technologized modernity has been discussed many times Somehow, this trial of textual material malleability that overcomes the current environment of the new dramaturgical trends seems to be both an extreme endurance test for any theatre director who tries to defy the social and historical coordinates that have privileged the textual creation itself, and a risk assumed by the same theatre director in front of an audience whose attempts to escape (sometimes, at any cost) from the fairly rigid classical form is no longer an absolute novelty In a time when one is no longer a stranger to the miserabilist  Lecturer PhD, Drama Department at the Faculty of Letters and Arts, Lucian Blaga University, Sibiu 355 THEATRICAL COLLOQUIA Faust, contaminated by the aesthetics of Viennese actionism created by Silviu Purcărete, nor to the vaudeville-like and carnivalesque, with shades of comedy The Seagull by Andrei Șerban, or Radu Nica's Hamlet that has been touched by the mark of the internet époque, where the letters are copied to CDs, Botond Nagy's endeavor of adapting Henrik Ibsen's play Hedda Gabler following the conventions of a rather psychedelic incursion in the futuristic imaginary of humanity rises the reception standards the more so as the strategy applied by the young theatre director evokes a peculiar universe which is apparently incompatible with the fervent core of this drama Presented to the Sibian audience on the 22 of February 2018 for the first time, the spectacle Hedda Gabler directed by Botond Nagy is, as the director himself puts it, a techno- poetic installation that benefits from a higher distribution of actors from the Radu Stanca National Theatre of Sibiu: Ofelia Popii, Marius Turdeanu, Ciprian Scurtea, Cendana Trifan, Adrian Matioc, Diana Văcaru-Lazăr, Arina Ioana Trif, Cristina Ragos 356 THEATRICAL COLLOQUIA Hedda Gabler is one of the fundamental texts of universal dramaturgy, by which Henrik Ibsen brought a decisive contribution to modern drama development, creating, at the same time, one of the most complex, coagulated, deeply theatrical feminine characters of the concerned era The magnetism of this character provided not only the psychological complexity granted by the outer and inner conflicts that synthetize the essence of feminine soul, but also the propensity to the obscure, cunning side of the femininity that subdues, shapes, orchestrates and destroys anything in the way in order to ensure her own comfort Hedda's portrait described by Ibsen is not the record of an investigation brought to an actual denouement, but on the contrary, it is the first state of a study that can only end on the stage The mechanics of this dramatic masterpiece, characterized by an instrumental precision, is built in stages of great accuracy The direct and almost brutal exposition lays the main details of the play: returned form the marriage travel that spanned over several months, the young couple appears in the splendid villa that will serve them as home We learn from Ibsen's text that the splendor and richness of the villa are a tribute to General Gabler's daughter and that the voyage lasted so long because Jorgen Tesman (the husband) spent his time in various European libraries researching the prospect of his candidacy on a post as professor If this position is so important to Tesman, it is also because it is based on a future remuneration in order to be able to pay the contracted debt from buying the luxury villa Behind these oscillations between the young couple's bourgeois appearances and the cruel reality of the conditions, there is the revelation of a whole background created from frustrations, denials, complexities related to the characters' horizon of expectations: how did Hedda reconcile with Tesman's study journey, how a woman like her could marry a man like him, why is she so bitter answering Tesman's aunt's question if the family will increase soon Any information the text gives us is accompanied by an interrogation that drives the reader / viewer into further enigmatic depths that are born under the cold social conveniences, twitched of a muffled life, ego and needs that ended up returning to them only to accept the smallest compromise with the mediocrity around And all these puzzles, all these hints revolve around a 357 THEATRICAL COLLOQUIA center that submerges its obscure faces the other characters, the audience and even the author himself: Hedda! Who is Hedda, what does she want, where does her anger come from, this constant need to have power over the destiny of others are the questions that appear obsessively throughout the text Martin Esslin, in his well-known work Au-delà de l'absurde, provides an important position for Ibsen and Hedda Gabler in the chapter about the genesis of contemporary theatre, addressing to it as “realistic, without any obvious social objective”1 Hedda Gabler is centered, above all, on a human being and not on an idea, a human being created from mystery, destructive instincts, malice, but at the same time endowed with an irresistible attraction and fascination As dramatic construction, Hedda Gabler is a masterpiece of what we might call theatre economy: six main characters, three men and three 1 Martin Esslin, Au-delà de l'absurde, Buchet-Chastel, Paris, 1970, p 54 358 THEATRICAL COLLOQUIA complementary women who, through subtle contrasts, concentrate and vary the dramatic argument of the play Esslin finds in Ibsen's play the accuracy of a variety of social and psychological attitudinal distributions, each character finding its double in the other: “If Tesman is a stealthy pedantic spirit, Lövborg is fierce and creative If Hedda represents the upper-class aristocrat, the classy pride slave, Thea Elvsted represents exactly her social, intellectual, and physical opposite, inferior but happy, adaptable, able to build a life precisely because of these disadvantages ( ) Each male character has its own female equivalent: Hedda and Lövborg are both creators and poor from the moral point of view, Aunt Julia and Brack represent the two male and female poles of celibacy, the old lady and the aged don; Thea and Tesman, good at heart, but lacking creative intelligence ”2 From another critical perspective, François Regnault3, Ibsen's French translator, analyzed the text from the point of view of the female character's hysteria, claiming that Hedda's great strength and beauty rested in her contradictions: a desire for purity and absolute, the idealization of creation and beauty, but also a permanent sexual obsession and an almost natural inclination towards evil Hedda's greatest desire was to keep between her hands the destiny of a man who could only be superior, master the creation, remaining sterile in her turn This short foray into the exegesis of the Norwegian play gives us yet another proof of the creative fascination that this text has exerted over time, equally to the critics, theater scholars and the public Its spectacular reception varied, underpinning some arrangements that adopted both the classical era convention by which the directors tried to reconstitute the historical and social context that generated the genesis of this work, as well as the modern convention proposing spatial and temporal alternatives and complementary interpretations, sometimes defiant, or at least novel One of the most recent representations of Ibsen's text placed in the second category belongs to Botond Nagy, a young theatre director who adapts the dramatic matter of the 2 Idem , p 56 3 See François Regnault, Préface , Hedda Gabler, Editions Théâtrales, Paris, 2000 359 THEATRICAL COLLOQUIA Norwegian creator to the novelty of a sci-fi artwork, trying, in the subtext, to prove the perenniality of the profoundly human emotional nucleus, despite of countless scenography contexts that assimilate him Starting from the above-mentioned analytical and literary premises, the problem of choosing a classical text in order to assimilate it to a non-conformist aesthetics, so different from the social and cultural perimeter that generated it, marks a first stage in the performance analysis performed on the representation signed by Botond Nagy It is not a secret that the dramatic breath of classical texts in their internal structure possesses an amazing capacity for adaptability to extreme scenography exigencies, but the directors' sin to fall into too much confidence in the malleability of canonical theatre plays shouldn't have to be ignored However, the fine balance between the original textual pattern of Ibsen's text and the cuts orchestrated by the young director in order to adapt it to a dramatic, highly concentrated formula that does not jeopardize the psychological tension of the protagonists or the essential data of the main conflicts does not diminish the final effect targeted at the critical receiver's test In the Sibian representation, the dramatic text gets multiple, sometimes unexpected shades of the parallel pattern of the distribution of Ibsen's characters This first difference from the original does not come from the textual treatment, which implied some formal changes in the language, but from the status of certain characters, and especially from interpretive character- induced records Somehow, the sci-fi convention of the Sibian Hedda that takes place in a futuristic space-like decoration, in which people have already reached a very high degree of technological evolution, as they can travel through space or talk to hyper-intelligent robots, implies the necessity of a discursive metamorphosis (though unsubstantiated, at least striking at a first level of perception of dialogue), in line with the requirements of a culture no longer related to socio-cultural conformation of life on earth Thus, the quasi- parodic Anglicism applied by Botond Nagy on the textural mechanism related to a cinematographic sitcom project is complemented with extraordinary features, a dramatic monologue (sometimes metatheatrical, on the coordinates of the scenic illusion), choreographic moments, spontaneous interventions as in a talk show, grotesque and infantile mimics of characters, alternating with 360 THEATRICAL COLLOQUIA moments of exaggerated sexuality Not by chance, Ibsen's text is modeled on the interpretative act, often diverted from its solemn intentionality, deciding willingly in a Hollywood cliché, in a TV series parody, to deconstruct the inherent tension of the original drama This, however, does not lead to the dispossession of the textual matter by its tragic breath, but only to a striking pointing of scenes of extreme violence which, the more parodical they seem, the more they reveal monstrosity Judge Brack (Adrian Matioc), for example, imitates the gestures of a hen, masturbates in front as he holds Hedda's hair, philosophizes as he eats a chicken leg, has theatrical gestures among his sips, and threatens the others with the bone of the bird Likewise, the other characters seem to be touched, in different doses, by collective, shy, psychedelic hysteria Hedda (Ofelia Popii), even if she is the soberest, less touched by this convention of exaggeration, makes fitness exercises with dumbbells on disco music, then starts hunting, riding a giant gun, like a phallic symbol, interrogating the audience with Broadway gestures and announcing their diabolical plans in English The only moment that breaks down Hedda's scenic approach is the original monologue, introduced in the performance, depicting the childhood of the main female character In the Hedda-child discourse, with dress and socks, in a perverse mix of Lolita-like gestures with naive baby songs, there is a list of proleptic elements that will be found, apart from one (the mother portrait), along the key moments of the performance: a meteorite, surgical gloves and a scalpel Apart from this initial moment, Hedda's progress towards the paroxysmal end is almost predictable, culminating in the scenes of Lövborg's crucifixion and mutilation to destroy his masterpiece printed on a memory card, and his suicide sublimed visually by a metaphor of the rediscovery of a paradisiacal universe in the arms of a macro ladder, alongside the loved man Not even Ibsen's most kind, conventional, almost boring in their bourgeois lifestyle characters, do not get rid of general psychosis, the merit of the Sibian performance being that of humanizing them, turning them into characters almost attached to their extreme naivety, to the limit of infantilization and stupidity Thus, Jorgen Tesman (Marius Turdeanu), in his astronaut silver suit, becomes joyful when he receives his slippers of which he 361 THEATRICAL COLLOQUIA connects some pathetic memories, complains when his aunt does not give him a cake, is hyper protective about Hedda, unable to see the most obvious manipulations orchestrated by his fresh wife, also having an emotional attachment to his eldest aunts who obey him, without realizing, a perpetual psychological castration In the same way, Aunt Julle (Diana Văcaru-Lazăr) wants to make a good impression at any cost, wearing hilarious hats and probing a hairstyle that defies the patterns of good taste, is dressed in youngsters' clothes that inflate her stage appearance, disfigured, has strident tones as she speaks, as a sitcom character, strives to be fashionable, using forced English translations that detract from the emotional load of her speech Ejlert Lövborg (Ciprian Scurta) enters the stage like a rock star bored with celebrity, having the allure of a damned poet trying to conquer with his darkened charisma, writes his books sometimes on his own skin as he moves his hand through jelled-up hair, suffers a moment of violent sincerity by drunkenness, showing his vulnerability, revealing episodes of his burning past; this moment of total exposure does not trivialize the character, but, on the contrary, it gives that sensitive load, that emotion that leads to the elevation in the end In the same register, the apparently new and naive couple, Jorgen- Thea, is saved through love from anonymity and conventionalism As an individual character, Thea Elvsted (Cendana Trifan), on the other hand, is subtracted, subdued by Hedda's darkened magnetism, but highlighted by flashy clothing and by the symbolic self-mutilation gesture of gleaming her face with an ice cream at the conflict's paroxysm Alongside these two core characters there appear two more flamboyant feminine characters, that work on the principle of the bridging assistant: a ghostly character (Arina Ioana Trif) detached from the Rococo era with powdery wig, vintage shoes and masculine coat (which haunts the technologized universe of the protagonists as an evil spirit that catalyzes Hedda's destructive actions and breaks the theatrical convention through a monologue foreign to Ibsen's original play, revealing the imposture of the creation artifacts), and Diana – the escort (Cristina Ragos), who is a bizarre combination of the ‘60s cabaret dancers, pop-rock diva, or a postmodern goddess of obscene sexuality that casts condoms out of the stage, 362 THEATRICAL COLLOQUIA leading from behind moments of short madness that pull the characters out of the comfort of their own social roles to train them in a techno choreography Recent interactions with modern theatre have shown us that, lately, young theatre directors from the new wave of creators come from an area that is tributary to eclectic, cinematic, intertextual influences that cover both visual and musical levels Hedda Gabler does not retreat from this trend, as the theatre director Botond Nagy calls the show a techno-poetic installation, that outlines from the incipient phase the coordinates of a show about Hedda Gabler and her universe The spectacular effect of this vision is so powerful that other theatrical aesthetic influences are subordinated to it or, in some cases, they are lost, or not fully assumed The psychosis of the characters, their hysteria also reflect on the stage mechanism, the spatial conformation of the scene that takes the form of a space station that often communicates with the exterior through a mobile portal in the shape of an eye, ornamented with strident and stroboscopic lights, a portal that also delineates the advanced, associated with the theatrical immediacy, the background stage that delimitates the fictional universes of the protagonists, the illusory space taking the shape of their deep desires From a meticulous perspective, the Sibian show is a multifaceted sitcom, imprinted with blinding multimedia mechanisms, which are wrapped in the solemn, implosive atmosphere of a film like Stanley Kubrick's 2001: Space Odyssey (accompanied by Requiem signed by Zbigniew Preisner), and on the other hand, it gets the valences of a sci-fi entertainment show, similar to Luc Besson's project (The Fifth Element), plus the creeping inflections of Gaspar Noé by which the psychedelic madness of clubs interiors short-circuit the viewer's perception by contrasting lights and industrial sounds The musical eclecticism of Botond Nagy's performance can also reveal an interesting hermeneutic grid, since the lack of pre-established homogeneity at the subtle level of sound accompanies an oscillating atmosphere that carries in itself anticipatory or purely descriptive elements, according to the dramatic tension of the sequences The children's songs overlap with live performances of Björk's songs, while the burlesque clothing, at the limit of kitsch, of some characters such as judge Brack harmonize with spectacular stage entrance on Tina Turner (Simply the best) Also, the glamour props of Diana's character (a 363 THEATRICAL COLLOQUIA hybrid between the pattern of the cabaret protagonist from Broadway and the iconic image of Madonna wearing her conical bra) or Lövborg (a pop rock reminiscent of spleen) is framed by synthesizers which are attenuated by symphonic shades (Polonaise by Shigeru Umebayashi) Intertextually, eclectically, stridently and parodically, without performing an extremely de-dramatizing process of Ibsen's textual core, Botond Nagy's show, Hedda Gabler, is a nonconformist experience that proves the general tendency of the transcripts of the great masterpieces of universal dramaturgy, exploding the audience perception through a complex arsenal of musical and cinematic influences In spite of this stylistic aggression, the Sibian representation does not alter the original drama of Ibsen's text, it is, indeed, an artistic product sustained almost entirely by Hedda's score, seconded by the complementary characters, dodging to be the result of a gradual orchestration evenly distributed over all elements of the dramatic construction 364 THEATRICAL COLLOQUIA Hedda Gabler (Radu Stanca National Theatre, Sibiu) a show by Botond Nagy SCENARIO: Botond Nagy and Kali Ágnes TRANSLATION: Ioana-Andreea Mureşan SCENOGRAPHY: Irina Moscu COSTUME: Erika Márton DRAMATURGY: Kali Ágnes VISUALS: Rancz András COREOGRAPHY: Attila Bordás MUSIC AND SOUND DESIGN: Kónya Ütő Bence MUSICAL SELECTION: Botond Nagy LIGHT DESIGN: Erőss László DIRECTOR ASSISTANT: Sanda Anastasof DRAMATURGY ASSISTANT: Alina Damian ARTISTIC CONSULTANT: Claudia Domnicar IN DISTRIBUTION: Ofelia Popii, Marius Turdeanu, Ciprian Scurtea, Cendana Trifan, Adrian Matioc, Diana Văcaru-Lazăr, Arina Ioana Trif, Cristina Ragos 365 THEATRICAL COLLOQUIA CUPRINS STUDII 5 Spectacolul de teatru în postmodernitate 7 Radu TEAMPĂU Erotica scenariului Despre construcția subiectului în teatrul postmodern 27 Alin-Daniel PIROȘCĂ Postmodernismul - între realitatea obiectivă și impulsul artistic subiectiv Însemnări în perimetrul artei sonore românești 39 Luminița MILEA Hamlet Ex Machina 53 Ioana PETCU Câteva idei despre revenirea la cuvânt 69 Alexandra-Ioana CANTEMIR Spre un teatru hibrid 77 Cristina RĂDULESCU De la intelect la sentiment 87 Otilia HUZUM startcercetare@UNAGE ro 95 Reflexia unui dramaturg clasic în oglinda postmodernismului 97 Petronela-Ramona IACOBUŢE Fețe ale contemporaneității Postmodernismul lui Romeo Castellucci 107 Cristi AVRAM Valențe postmoderne în teatrul lui Samuel Beckett Așteptându-l pe Godot 119 Alexandra BANDAC Dansul contemporan între modern și postmodern 127 Beatrice VOLBEA Estetică teatrală de la primele semne spre ecourile postmoderne 137 Silvian FLOAREA 367 THEATRICAL COLLOQUIA INTERVIURI 153 Despre un drum construit pas cu pas 155 Anca Doina CIOBOTARU PAGINI DIN STAGIUNE ATELIERE 163 Școala ca laborator 165 Vasilica BĂLĂIȚĂ Hedda Gabler show 171 Diana NECHIT Reverberations of Postmodernism in Contemporary Performing Arts 183 STUDIES 185 Theatre Performance in Postmodernism 187 Radu TEAMPĂU The Erotics of Scenario On the Construction of the Subject in Postmodern Theatre 207 Alin-Daniel PIROȘCĂ Postmodernism - Between Objective Reality and Subjective Artistic Impulse Markings into Romanian Sound Art 219 Luminița MILEA Hamlet Ex Machina 233 Ioana PETCU Several Thoughts on Returning to the Word 251 Alexandra-Ioana CANTEMIR Towards a Hybrid Theatre 259 Cristina RĂDULESCU From Intellect to Feeling 269 Otilia HUZUM 368 THEATRICAL COLLOQUIA startresearch@UNAGE ro 277 The Reflection of a Classical Playwright in the Mirror of Postmodernism 279 Ramona-Petronela IACOBUŢE Faces of the Present Romeo Castellucci's Postmodernism 289 Cristi AVRAM Postmodern Valencies in Samuel Beckett's Theatre Waiting for Godot 299 Alexandra BANDAC Contemporary Dance Between Modern and Postmodern 307 Beatrice VOLBEA Theater Aesthetics from the First Signs to Postmodern Echoes 317 Silvian FLOAREA INTERVIEWS 337 About a Way Built Step by Step 339 Anca Doina CIOBOTARU STAGE REVIEWS WORKSHOPS 347 School as Workshop 349 Vasilica BĂLĂIȚĂ Hedda Gabler Show 355 Diana Nechit 369 ©2018 Editura Artes Str Costache Negruzzi, nr 7-9 Iași, România Tel : 075 510 1095 www artesiasi ro artes@arteiasi ro Tipar digital realizat la tipografia Editurii Artes